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Resumo 
 
 
	
 
 
Esta dissertação compreende um estudo de caso sobre a 
Orquestra Portuguesa de Guitarras e Bandolins (OPGB), 
orquestra de plectro sediada na cidade do Porto, formada 
por músicos “profissionais”, estudantes e músicos não 
profissionais, com diferentes proficiências musicais.  
A partir do trabalho de campo, sobretudo com a minha 
participação como bandolinista da orquestra, a presente 
dissertação analisa o espaço relacional gerado à volta das 
atividades da OPGB e o papel diferenciado de indivíduos 
músicos como António Vieira.  
A investigação, sob enfoque etnomusicológico, teve como 
objetivo principal perceber o impacto do fazer musical face-
a-face na vida social local, argumentando que a prática 
musical gera contextos relacionais de partilha de 
conhecimentos e de utopias e que, em certos casos, 
constitui-se como um laboratório local da vida social. 
O estudo revelou que o ensaio, “lado oculto” da performance 
pública, constitui-se como um contexto relevante para o 
desenvolvimento dos músicos, proporcionando a construção 
e partilha de diferentes saberes. Para além disso, esta 
pesquisa revelou que através de suas práticas a OPGB 
redireciona percursos profissionais, musicais e pessoais de 
seus participantes configurando-se como um contexto 
gerador e um espaço simbólico do bem-estar de todos os 
envolvidos.   
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Abstract 
 
 
 
 
 
 
 
This dissertation comprises a case study about the 
Portuguese Guitars and Bandolins Orchestra (OPGB), a 
plectrum orchestra based in the city of Porto, formed by 
"professional" musicians, students and non-professional 
musicians with different musical proficiencies. 
From the field work, especially with my participation as a 
bandolinista of the orchestra, this dissertation analyzes the 
relational space generated around the OPGB activities and 
the differentiated role of musicians such as António Vieira. 
The ethnomusicological research aimed to understand the 
impact of face-to-face music in local social life, arguing that 
musical practice generates relational contexts of sharing 
knowledge and utopias and, in certain cases, constitutes as 
a local social life laboratory. 
The study revealed that the rehearsal, "hidden side" of 
public performance constitutes a relevant context for the 
development of musicians, providing the construction and 
sharing of different knowledge. In addition, this research 
revealed that through its practices OPGB redirects the 
professional, musical and personal paths of its participants 
as a generating context and a symbolic space for the well-
being of all those involved. 
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INTRODUÇÃO 
 
Esta investigação1 etnomusicológica insere-se no âmbito do Mestrado em Música da 
Universidade de Aveiro. Centra-se nas relações entre a atividade musical e a vida social 
local, tomando como estudo de caso a Orquestra Portuguesa de Guitarras e Bandolins 
(OPGB) – uma orquestra de instrumentos de plectro fundada em 2007, na cidade do 
Porto, que integra músicos com diferentes conhecimentos musicais, dos quais alguns 
desenvolvem atividades laborais fora do domínio da música.  
 
A escolha da temática liga-se diretamente à minha trajetória como instrumentista e 
bandolinista. Desenvolvo atividades como performer do bandolim e sou professora 
deste instrumento no Recife. Comecei meus estudos no bandolim no ano de 1987 no 
Conservatório Pernambucano de Música por influência direta de meu pai, Professor de 
Economia que sempre cultivou o gosto pela música e que após a sua aposentadoria em 
1990 passou a compor choros, valsas, frevos, arranjos sinfônicos, concertos com muita 
constância. No Brasil, durante 15 anos integrei a Orquestra Retratos, uma orquestra 
formada por instrumentos de cordas dedilhadas, dentre eles bandolins, bandolas, 
bandoloncelos, violas, cavaquinho, violão de sete cordas, juntamente a um contrabaixo 
acústico e uma secção rítmica formada por uma bateria e por instrumentos de percussão 
popular. 
 
Inserida num ambiente fundamentalmente ligado ao choro e à música popular em geral, 
optei por fazer o mestrado na Universidade de Aveiro com o objetivo de não perder essa 
ligação com a prática de tocar, além de me permitir uma experiência num contexto um 
pouco diferente da minha realidade. Tomei conhecimento da OPGB através de um 
conterrâneo amigo meu, Gilson Chacon, que estava a desenvolver estudos em Coimbra 
e participando na OPGB. Chacon, ex-companheiro de orquestra em Recife, ao saber do 
meu interesse em encontrar em Portugal um contexto performativo onde não só pudesse 
desenvolver um estudo na esfera do mestrado em música, como também me 
possibilitasse manter uma prática de orquestra, deu-me o contato de António de Sousa 
Vieira. Por integrar um repertório erudito e popular, constituído por composições 																																																								
1	Insere-se no projeto financiado pela Fundação para Ciência e Tecnologia – FCT intitulado “A nossa 
música, o nosso mundo: Associações musicais, bandas filarmónicas e comunidades locais (1880-2018)”, 
no qual atuo como investigadora.  
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originais e transcrições para orquestra de plectro, entusiasmei-me e compreendi que esta 
era uma oportunidade ímpar de juntar a pesquisa sobre o bandolim e performance em 
contexto de orquestra, bem como de expandir meus conhecimentos e competências.  
 
Esta investigação tem como objetivo principal contribuir para o conhecimento do 
impacte do fazer musical face-a-face na vida social local, argumentando que a prática 
musical gera contextos relacionais de partilha de conhecimento e de utopias e que, em 
certos casos, constitui-se como um laboratório local da vida social.  
 
Para cumprir com os objetivos propostos neste estudo, estruturei a minha tese em quatro 
capítulos. O primeiro engloba a revisão da literatura, de modo a situar a minha pesquisa 
no meio acadêmico, a problemática, o enquadramento teórico onde exploro os conceitos 
que circundam toda a minha investigação, os objetivos específicos e a metodologia de 
forma a esclarecer os caminhos escolhidos durante todo o percurso de investigação. No 
segundo capítulo, analiso a Associação Cultural de Plectro, suas valências e como ela 
processa dinâmicas, transformações e expansão da vida social local. Ainda refiro a 
importância das audiências nas performances da OPGB e como estas configuram-se 
como um coletivo de indivíduos com diferentes conhecimentos musicais.  No terceiro 
capítulo, trato do ensaio como um contexto invisível para os públicos da OPGB, embora 
muito relevante dentro do processo de germinação da performance, de modo a entender 
o que está em jogo nesse processo de preparação e o complexo modelo de interajuda 
que esta configura no processo de aprendizagem e preparação das peças. No quarto e 
ultimo capítulo, apresento um panorama dos percursos musicais de alguns membros da 
OPGB de modo a entender os motivos, valores e experienciais das práticas musicais 
desenvolvidas. 
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CAPÍTULO 1. CONTEXTUALIZAÇÃO, ESTADO DA ARTE, 
PROBLEMÁTICA, OBJETIVOS, ENQUADRAMENTO TEÓRICO E 
METODOLOGIA 
 
Na presente investigação, centro-me na Orquestra Portuguesa de Guitarras e Bandolins, 
uma orquestra de plectro formada por instrumentos de corda beliscada e um contrabaixo 
fundada no ano de 2007 na cidade do Porto a partir de uma iniciativa pessoal dos 
músicos António Vieira e Sérgio Dinis. A criação da OPGB teve o objetivo de formar 
bandolinistas e guitarristas e divulgar composições originais e transcrições de música 
erudita e popular para orquestra de plectro e formar novos públicos para esse repertório 
(entr. Vieira 2016). A orquestra integra músicos “profissionais”, estudantes e músicos 
cuja atividade laboral não é a música com diferentes proficiências musicais exercendo 
sua atividade performativa sobretudo em Gondomar e concelhos limítrofes, onde por 
vezes se apresenta ao público ao lado de instituições associativas locais, como o Orfeão 
de Rio Tinto. Para além dos concertos - atividade voltada para um público – suas 
atividades estendem-se ao longo de ensaios - atividade privada e invisível para uma 
audiência, porém de suma importância dentro do processo de germinação da 
performance, como irei documentar no Capítulo 3. 
 
Inserida na Associação Cultural de Plectro, instituição fundada em 2010 que muito tem 
contribuído para a dinamização de iniciativas em prol da prática performativa e 
atividade concertística, além do ensino-aprendizagem de instrumentos de plectro, 
encontra-se sediada no Centro Cultural Amália Rodrigues em Rio Tinto desde 2015, um 
espaço da autarquia com salas e auditórios onde são exercidas várias atividades, dentre 
elas a Orquestra Portuguesa de Guitarras e Bandolins – sua principal valência -, a 
Escola de Música, o Estágio Internacional da Associação Cultural de Plectro e o 
Festival de Música de Plectro. A orquestra é formada atualmente por dezanove músicos 
efetivos, sendo estes os elementos que asseguram todos os programas, ou seja, possuem 
um vínculo permanente com a OPGB tendo a obrigatoriedade de integrar a formação da 
orquestra em cada concerto. A OPGB conta também com músicos “reforços” e 
“convidados”, para a realização de programas específicos, como irei desenvolver no 
Capítulo 2. 
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Estabelecendo relações com uma rede de forças essenciais para a sua sobrevivência, - 
autarquia, audiências, músicos, associações e orquestras musicais -, a OPGB configura-
se como um contexto gerador de dinâmicas musicais que incita à participação e ao 
crescimento de toda uma sociedade local. 
 
1.1 Revisão de literatura e contextualização 
	
1.1.1 Estudos sobre o bandolim 
 
Considerando que o bandolim é um instrumento que integra práticas musicais em 
distintas partes do globo, iniciei a pesquisa bibliográfica com a consulta da entrada 
“Mandolin” do The New Grove Dictionary of Music and Musicians, assinada por James 
Tyler (2001) e Paul Sparks (2001). Os autores centram-se nas características 
organológicas e na história do instrumento no contexto europeu e americano (Brasil, 
Estados Unidos da América), datando a sua origem em Itália no século XVII (Tyler 
2001, Sparks 2001). Tyler (2001) e Sparks (2001) consideram que se trata de um 
instrumento em formato de pera com fundo abaulado, apesar de também existirem 
modelos com o fundo plano, predominando o modelo com quatro cordas duplas 
dedilhadas ou tangidas por um plectro ou pena (Tyler 2001, Sparks 2001). Segundo os 
autores, o bandolim ao longo dos séculos foi alvo de processos de transformação, tendo 
sido redesenhado e sofrendo modificações tanto na designação, como no número e 
material das cordas, afinação, formato e tamanho (Ibid.). Os autores sublinham a 
dimensão transnacional que o instrumento conquistou ao longo dos séculos. 
Relativamente à Europa, os autores destacam dois modelos de bandolim que foram 
predominantes em meados do século XVIII, designados mandolino ou mandola e 
mandolino napolitano.  
 
No que concerne ao bandolim napolitano, desenvolvido em 1740 em Nápoles com 
quatro cordas duplas, Tyler (2001) e Sparks (2001) sustentam que devido ao facto de a 
sua afinação ser idêntica à do violino – ‘e, a, d, g’- se ter tornado accessível a músicos 
não especializados, justificando assim a grande popularidade que conquistou na Europa. 
Neste século, o bandolim marcou presença na orquestração de óperas. A edição, neste 
período, de inúmeros métodos de aprendizagem contendo informações técnicas 
detalhadas, contribuiu também para a sua popularização. O instrumento, foi 
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redesenhado em 1835 por Pasquale Vinaccia e recebeu cordas de aço que permitiam 
maior tensão. Esta transformação conduziu à substituição do antigo plectro de pluma de 
avestruz ou galinha por um plectro feito de material extraído do casco de tartaruga. 
Neste século, os autores identificam em Itália uma mudança nos contextos 
performativos, sustentando que progressivamente o bandolim desapareceu das salas de 
concerto e das salas de ópera ao mesmo tempo que ganhou nova expressão na prática 
musical de salão das classes média e alta. Esta nova dinâmica justifica a composição de 
repertório original a partir de 1880.  
 
Ainda no século XIX, segundo os autores, ganhou expressão no contexto popular no sul 
da Itália. No século seguinte, o bandolim tornou-se um instrumento largamente 
popularizado na Europa (conquistando um papel central na música folclórica Irlandesa) 
e no continente americano (onde foi bastante utilizado em contextos populares como o 
Blue Grass nos Estados Unidos, o Choro no Brasil). No que se refere à Europa, os 
autores identificam a partir da I Grande Guerra a constituição de orquestras de 
bandolins na Alemanha, França e Grã-Bretanha, constituídas por músicos amadores. Na 
entrada “Mandolin” não existem referências à presença do bandolim em Portugal. 
Todavia, a pesquisa bibliográfica que efetuei revelou a sua presença em diferentes 
contextos musicais e períodos históricos. 
 
No Diccionario De La Música Española e Hispanoamericana, na entrada Mandolín 
assinada por Rúben Pérez Bugallo o instrumento é abordado em contexto argentino e 
teria sido levado para a Argentina por imigrantes italianos. O autor realça algumas 
características organológicas e o enquadra em contextos populares como a mazurka e a 
polca. Os bandolinistas, segundo Bugallo teriam permanecido apenas em Buenos Aires 
e La Pampa y Salsa após a deterioração dos instrumentos primitivos. Em Santiago del 
Estero, onde mantém vigência é usado em repertório de raiz tradicional juntamente com 
o violino podendo ser acompanhado por guitarra e bombo. O termo Mandolín seria 
utilizado pela população crioula (Bugallo 2000). 
 
Ainda no mesmo dicionário, a entrada Mandolina refere-se ao mesmo instrumento, mas 
chamado desta maneira pelos descendentes imigrantes e classificado como cordofone de 
varias ordens bastante difundido na América Hispânica. Salvador Marroquín, 
responsável pelo artigo no contexto de El salvador também se centra em características 
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organológicas e acrescenta que o bandolim provavelmente foi um dos primeiros 
instrumentos musicais trazidos da europa. No século XX foi muito utilizado em bailes 
tradicionais populares juntamente com a guitarra (Marroquín 2000). 
 
No Uruguai, a autora Maria Leonor Ilarraz aborda o instrumento baseada em textos 
escritos no século XVIII por Antoine Pernetti que descreveu costumes dos habitantes de 
Montevideo até 1764. Esses textos referem os contextos em que o instrumento era 
usado, sobretudo por mulheres que ao receberem visitas em suas casas cantavam e 
tocavam vários instrumentos, entre eles o bandolim. No final do século XIX e inicio do 
século XX, o instrumento tornou-se bastante popular no país e vai ser integrado em 
vários contextos musicais, dentre eles duos, em conjuntos ao lado de guitarras e 
violinos, como acompanhante em serenatas, entre outros. (Ilarraz 2000). 
 
O ultimo artigo sobre o instrumento no dicionário é escrito pelo autor Israel Girón 
Martínez. O autor acrescenta os contextos em que o bandolim aparece na Venezuela, 
sobretudo junto com a guitarra, com o quatro e com as maracas, formação que compõe 
o instrumental básico de vários estilos musicais, como galerones, joropos, jotas, dentre 
outros. (Martínez 2000). 
 
São escassos os estudos académicos sobre o bandolim em Portugal. Identifiquei três 
publicações que abordam este instrumento: o livro já com três edições intitulado 
Instrumentos Musicais Populares Portugueses, de Ernesto Veiga de Oliveira (datas 
1966, 1982, 2000), a Enciclopédia da Música em Portugal no século XX (2010), 
coordenada por Salwa Castelo-Branco e a publicação A Madeira e a Música: estudos (c. 
1508 – c. 1974), coordenado por Manuel Moraes. No estudo realizado por Oliveira, o 
autor faz um enquadramento do bandolim no universo das tunas constituídas 
“essencialmente por cordofones” (1982, 227). Talvez por considerar que estes conjuntos 
instrumentais eram constituições “pouco típicas e sem valor tradicional nem carácter 
regional definido” (Ibid.), o autor não dedicou um estudo a este instrumento (ao 
contrário do que fez relativamente a outros como o cavaquinho ou a viola). 
Relativamente ao bandolim, o autor apenas refere os contextos em que foi integrado, os 
elementos da família de instrumentos a que pertence e a afinação. Por sua vez, na 
entrada “Bandolim” da referida Enciclopédia da Música em Portugal no século XX, 
João Ricardo Pinto fornece alguns dados relativos à organologia do instrumento, já 
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referidos no estudo anterior de Ernesto Veiga de Oliveira, e aos contextos musicais em 
que foi tocado ao longo desse século sustentando que se trata de um instrumento “usado 
em diferentes contextos musicais” como tunas, grupo de tocadores informalmente 
organizados, orquestras típicas, ranchos folclóricos, grupos de pop-rock (Pinto 2010, 
119-20). 
 
O estudo sobre a música na Região Autónoma da Madeira entre os séculos XVI e XX, 
coordenado por Manuel Morais (2008), fornece alguns dados históricos específicos 
sobre o bandolim: o primeiro, na transcrição de um relato de serenatas realizadas com 
violas e bandolins observadas por uma jovem inglesa que viajara até à Madeira; o 
segundo na publicação de fotografia feita em estúdio em 1897 de um conjunto de 
instrumentos no qual podemos ver à esquerda, em cima, um bandolim. No capítulo 
“Grupos Musicais Madeirenses entre 1850 e 1974”, Manuel Pedro S. Freitas (2008) 
explora os agrupamentos musicais que existiram nesse período. Segundo o autor, apesar 
da importância sociocultural dessas coletividades musicais madeirenses, a vida e 
história desses agrupamentos, tem sido abordada muito superficialmente. O autor 
justifica essa lacuna com a dificuldade em se ter um registro preciso dessas 
coletividades devido à escassez de fontes, muito limitada às notícias publicadas nos 
periódicos locais e a uma ou outra fotografia preservada. Segundo o autor, muitos 
grupos da época ficaram fora desses registos.  
 
Apesar da falta de documentação histórica sobre a atividade musical o autor revela a 
existência de diferentes orquestras de bandolins na Região Autônoma da Madeira, nas 
primeiras décadas do século XX, ao publicar fotografias de associações e coletividades 
como o Grémio Musical, o Recreio Musical, a Sociedade Recreio Grupo Musical, o 
Núcleo Bandolinístico ou Grupo Bandolinístico. Nestas fotografias podemos identificar 
vários instrumentos da família do bandolim integrados num grupo ou orquestra (Freitas 
2008). Já no capítulo “Recreio Musical União da Mocidade”, Eurico Martins (2008) dá 
a conhecer a Orquestra de Bandolins da Madeira, que desde 1913 até à data da edição 
do livro, participa na vida musical local, tendo contribuído, na perspectiva do autor, 
para a divulgação da centenária tradição bandolinística através de concertos anuais – 
mais de 50 apresentações públicas anuais – e dos projetos na área do ensino-
aprendizagem do instrumento.  
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Efetuei uma pesquisa na Internet nos repositórios das universidades de Portugal e do 
Brasil, a partir das palavras chave “orquestra de bandolim” e “orquestra de plectros” e 
“bandolim”, tendo obtido resultados relativos apenas a estudos sobre o instrumento 
musical bandolim, que analisarei mais adiante. Identifiquei duas teses de doutoramento, 
uma dissertação de mestrado e um Projeto de Intervenção Pedagógica realizado também 
no âmbito do mestrado. 
 
Na tese de doutoramento La influencia técnica del Violín sobre la Mandolina 
napolitana del siglo XVIII: fuentes históricas y experiencia interpretative. El proceso de 
recreación de la Sonata a mandolino solo e basso de Giovanni Battista Gervasio (1725-
1785), Pedro Chamorro (2016) desenvolve uma perspectiva histórica do instrumento 
enfatizando a relação de dependência das técnicas performativas, relativamente às do 
violino. Chamorro oferece ao leitor um panorama da história do bandolim e uma síntese 
das escolas e tratados de violino e bandolim no século XVIII, de modo a comprovar a 
possível influencia técnica e as diferenças existentes entre ambos os instrumentos. O 
autor faz um apanhado sobre as diversas classificações de instrumentos desde a Idade 
Média até o século XX, referindo autores como o alemão Curt Sachs e o austríaco Erich 
von Hornsbostel, como também situa o contexto social, histórico e das artes em geral na 
Europa. O autor também propõe esclarecimentos relativos à terminologia do bandolim. 
 
Na tese de doutorado de Paulo Sá (2005), A escola italiana de bandolim e sua 
aplicabilidade no Choro o autor desenvolve sua investigação nos diversos estilos 
interpretativos relativos ao choro tocado no instrumento bandolim no Rio de Janeiro. 
Motivado pela falta de informação sobre a técnica e história do bandolim, Paulo Sá 
divide seu trabalho em três partes: A primeira, intitulada O bandolim e a palheta: a 
história de um casamento e o surgimento de duas escolas, oferece ao leitor um 
panorama geral para o desenvolvimento físico e sonoro do bandolim, como também 
informações sobre a história a respeito da técnica da palheta, nomeadamente a 
palhetada. O autor defende a existência do que considera ser uma “escola Francesa” e 
uma “escola da Italiana”, como correntes contrárias onde o foco na técnica da mão 
direita caracteriza sua principal diferença.  
 
Na sua óptica, a escola Francesa teria surgido na segunda metade do século XVIII, por 
aproximação à afinação do violino, recorrendo inclusive aos mesmos métodos de 
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ensino. A escola italiana, em contrapartida, apesar de reconhecer as semelhanças entre 
os dois instrumentos, desenvolve a técnica da mão direita, contribuindo assim para 
definir as especificidades do bandolim. O autor centra-se também nos instrumentos que 
teriam estado na origem do bandolim, desde a idade média até o surgimento do 
bandolim napolitano. Defendendo que essas “escolas” possam ter sido trazidas para o 
Brasil pelos colonizadores, no final dos séculos XIX e XX. Na segunda parte da tese, 
intitulada Palhetada: a técnica a serviço da prática interpretativa o autor centra-se no 
formato, material de construção, o angulo e direção de ataque da palheta sobre as cordas 
do bandolim. Paulo Sá avalia o conteúdo técnico nos métodos brasileiros e a sua relação 
com as referidas “escolas” francesa e italianas. Na terceira parte, Diversidade e 
Criatividade o autor analisa técnicas utilizadas por bandolinistas do choro no Brasil, 
sustentando a sua diversidade e criatividade, no âmbito da técnica da palheta. Depois de 
analisar os recursos interpretativos - trémulos, mordentes e outros ornamentos – o autor 
sustenta que estes são usado de forma esporádica pelos bandolinistas no choro e que a 
técnica de palhetada é aprendida e praticada de forma não-sistemática. O autor defende 
que estes músicos devem adoptar a “escola italiana” no ensino do bandolim, em 
particular no que se refere à palhetada e à seleção de palhetas.  
  
No Projeto de Intervenção Pedagógica realizado no âmbito do Mestrado em Ensino de 
Música (Braga), intitulada O Repertório para Cordofones Dedilhados como Fonte de 
Aprendizagem no ensino das Ciências Musicais: O Caso do Bandolim, David Emanuel 
Guedes Rodrigues (2016) propõe a divulgação e o conhecimento do bandolim e seu 
repertório, entendendo este como relevante no contexto da História da Música 
Ocidental. No primeiro capítulo, Fundamentação Contextual e teórica o autor aborda de 
forma breve a história do bandolim. Em seguida, faz uma listagem de algumas das obras 
que considera serem valiosas para o repertório do instrumento. Para finalizar o primeiro 
capítulo, o autor o faz uma abordagem do instrumento em Portugal desde o século 
XVIII até os dias de hoje. Este primeiro capítulo é estruturado em três secções: O 
Bandolim em Contexto, Repertório para Bandolim e O Bandolim em Portugal. O 
segundo capítulo, intitulado Contexto Geral de Intervenção, centra-se no Conservatório 
de Música do Porto, local onde foi aplicada a atividade pedagógica, assim como nas 
turmas sobre as quais foram efetuadas as observações das aulas e o ensino. O terceiro, 
dedica-se à Intervenção Pedagógica propriamente dita relatando todos os passos desde 
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a observação de aulas ao registro das atividades de participação no local escolhido. O 
último capítulo, refere-se à Recolha e Análise de Dados, o foco aponta para os dados 
obtidos nas situações de observação e de lecionação da disciplina História da Cultura e 
das Artes e para disciplina de Formação Musical. 
 
O compositor e pesquisador Jorge Cardoso (2011), explora em seu trabalho aspectos 
histórico-sociais e técnicos que na sua óptica influenciaram a formação e estabilidade de 
uma “Prática do Bandolim Brasileiro”, um instrumento com especificidades 
organológicas.  Sustenta que esse bandolim, apesar de bastante difundido, carece de 
estudo no que se refere tanto à sua dimensão física como musical, ou seja, sobre a sua 
caracterização, os repertórios e contextos em que é tocado. Segundo o autor, o bandolim 
obteve ao longo da história nomenclaturas e denominações distintas além de diferenças 
relacionadas com o seu formato e contextos performativos. Desta forma, o 
conhecimento dos aspectos diferenciadores dos instrumentos ao longo do tempo 
configura-se como relevante para perceber a gênese do instrumento no Brasil. No 
segundo capítulo, o autor busca identificar os cordofones que participaram da gênese do 
bandolim no Brasil, através de diferentes fontes, nomeadamente as iconográficas. O 
autor ainda contextualiza os modos e práticas do instrumento, abordando o choro, um 
gênero musical que segundo o autor surgiu no Rio de Janeiro, como resposta à prática 
de danças europeias no Brasil. É neste contexto que o bandolim foi na sua óptica 
inserido sofrendo influencias europeias e africanas, mas ao mesmo tempo 
desenvolvendo características próprias que o diferenciam. No terceiro capítulo, o autor 
aborda aspectos que contribuíram para a consolidação do bandolim brasileiro. Defende 
que as rádios e a indústria fonográfica no Brasil foram fatores relevantes para a 
profissionalização dos grupos de choro. Apesar dos músicos presentes nestes contextos 
serem exímios instrumentistas, em sua maioria eram amadores e para garantir sua 
subsistência apresentavam-se em vários locais. Desta forma, as gravações 
configuraram-se como uma forma de divulgação e promoção do Choro, assim como a 
participação de bandolinistas influenciou o desenvolvimento de uma forma de se tocar o 
instrumento. 
 
Os estudos atrás referidos enfatizaram as dimensões organológicas e históricas do 
bandolim. Já a participação dos instrumentistas de bandolim na vida musical no século 
XXI é um assunto menos explorado. Esta carência é ainda maior no que se refere à sua 
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participação em formações de orquestra. O meu estudo contribui para esse 
conhecimento.  
 
1.1.2 Estudos sobre as orquestras de plectro em Portugal 
 
Quando cheguei a Portugal, foi através da Roda de Choro do Porto, que se realiza na 
loja comercial Porto Guitarra, e na OPGB, que encontrei os primeiros contextos 
performativos do bandolim. Participei como bandolinista em ambas. Após essa primeira 
abordagem, procurei conhecer algumas orquestras de plectro e através de um 
levantamento feito na Internet, tendo procedido ao levantamento de sítios em linha a 
partir do cruzamento das palavras chave ‘bandolim’, ‘Portugal’ e ‘orquestra’. Os 
resultados revelaram quatro localidades/regiões de maior incidência – a Região 
Autónoma da Madeira, com múltiplos agrupamentos; e os concelhos de Coimbra 
(Conservatório de Música de Coimbra), Gondomar (com a OPGB) e Ovar (com 
Orquestra de Bandolins de Esmoriz (OBE). Paralelamente, identifiquei agrupamentos 
diversos de música popular (tunas, ranchos folclóricos, orquestras populares, orquestras 
típicas, entre outros) espalhados por todo o continente e regiões autónomas que 
integram este instrumento. Em minhas buscas, encontrei seis orquestras de bandolins 
em atividade na Região Autónoma da Madeira e uma associação: a Associação de 
Bandolins da Madeira contendo mais de 11 agrupamentos formados sobretudo pelo 
bandolim e instrumentos da família do mesmo. Segundo o sítio em linha da associação, 
esta associação fundada em 28 de março de 2000, do qual Norberto Gonçalves da Cruz 
é presidente, tem por principal objetivo “agrupar todas as Tunas e Orquestras de 
Bandolins da Madeira num projeto comum de desenvolvimento artístico-musical e 
promover o intercâmbio entre todos”. Além de oferecer iniciativas a favor da prática 
performativa e atividade concertística, esta associação desenvolve atividades voltadas 
para aprendizagem de instrumentos de plectro, como o Encontro Regional, o Estágio 
Orquestra de Palheta da Associação de Bandolins e workshops para esses instrumentos2. 
 
 Considerando que António Vieira, um dos bandolinistas que pretendo estudar, iniciou a 
aprendizagem desse instrumento com Flávio Pinho (n. 1961), desloquei-me à instituição 
onde lecciona, o Conservatório de Música de Coimbra, com o intuito de obter 																																																								
2 Disponível em: http://bandolins-madeira.net/. Acedido em: 28/10/2017. 
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informações sobre o instrumento em Portugal. Nessa entrevista fiquei a saber que a 
primeira escola de música pública a leccionar bandolim foi o Conservatório de Música 
de Coimbra, com a docência de Flávio Pinho. Tendo integrado a Tuna Académica de 
Coimbra em 1984, o músico defendeu que o ‘mundo das tunas’, não só universitárias, 
teve um papel central na aprendizagem e prática performativa do bandolim. Destacou o 
contexto geográfico de Trás-os-Montes como sendo de forte tradição de tunas 
tradicionais, agrupamentos que incluíam e incluem bandolins, e inclusive de construção 
desses instrumentos. Flávio Pinho destaca ainda o papel do Ensemble de Plectros Carlos 
Seixas, do qual fez parte.  
 
Este ensemble foi analisado numa entrada específica da Enciclopédia da Música no 
Século XX, assinada por André Granjo. Segundo o autor, o Ensemble de Plectros Carlos 
Seixas, fundado em 1966 pelo professor Tobias Cardoso foi um dos grupos musicais 
associados à Tuna Académica da Universidade de Coimbra, tendo ganhado por três 
vezes o primeiro prêmio do Festival Internacional de Neerpelt, na Bélgica além da 
medalha de mérito Pro Música, atribuída pelo Ministério da Cultura Belga (Granjo 
2010).  
 
No âmbito dessa pesquisa, identifiquei também a Orquestra de Bandolins de Esmoriz 
(OBE), orquestra constituída oficialmente em 1984 pelo maestro fundador Luís 
Marques Aleixo. Segundo o seu atual diretor artístico Luís Sá, a OBE nos primeiros 
tempos funcionou como uma pequena orquestra formada por bandolins e guitarras que 
garantia a banda musical do teatro de revista que se fazia na cidade. Em minha visita à 
sua Sede, tive a oportunidade de entrevistar o atual diretor artístico Luís Sá, e, inclusive, 
a participar de um ensaio, como bandolinista.  
 
A orquestra formada essencialmente por músicos amadores, tem um protocolo com a 
Câmara de Ovar e também está inserida numa associação, o Grupo de Bandolins de 
Esmoriz. Seu diretor artístico, Luís Sá, responde pelos arranjos, composições e direção 
e em sua formação instrumental utiliza bandolins, bandolas, bandoloncelos, bandolim 
contrabaixo, guitarras, guitarras contrabaixo e, dependendo das obras que estão a 
interpretar, piano e percussão. Com o objetivo de dar a conhecer o bandolim como um 
instrumento que atravessa domínios distintos da música, seu diretor afirma utilizar um 
repertório composto por originais e transcrições para orquestra de plectro. Possui dois 
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Cds gravados e já se apresentou ao público em França, Espanha e algumas localidades 
de Portugal. Realiza anualmente o Com Cordas - Encontro de Cordas de Esmoriz, 
promovendo concertos com grupos convidados.  
 
1.2 Problemática e objetivos 
 
Durante o meu trabalho de campo, sobretudo ao longo dos testemunhos obtidos através 
das entrevistas aos membros da OPGB e de minha participação como bandolinista da 
orquestra, fui percebendo a dimensão do universo que é o meu objeto de estudo. Num 
primeiro momento, encarei a mesma como um contexto bastante empenhado em 
divulgar a música de plectro, como também de formar audiências e músicos em volta 
dessa esfera. O que me aguardava, no entanto, era algo de uma dimensão muito mais 
alargada. 
 
A literatura que consultei dá-nos a conhecer o bandolim, nos últimos quatro séculos, 
enquanto um instrumento com determinadas características organológicas, com 
determinados repertórios musicais, integrado em distintos grupos performativos e a 
participar em variados contextos. Todavia, observei que esses estudos tendem a não dar 
visibilidade ao papel que os músicos tiveram na sua reconfiguração e significação nem a 
analisar as dinâmicas sociais proporcionadas pelas atividades em torno do bandolim (de 
aprendizagem, de prática, de organização de eventos, de profissionalização, de 
construção de instrumentos, etc.). O estudo que desenvolvi dirigiu-se a este espaço 
relacional gerado à volta do bandolim na OPGB, defendendo que o bandolim, assim 
como outros instrumentos musicais, é “formed, structured, and carved out of personal 
and social experience” (Dawe 2003, 275).  
 
Esse enfoque conduz-me a querer perceber como um instrumento musical com uma 
radiação transnacional, comprovada na revisão da literatura que apresentei atrás, 
potencia no concelho de Gondomar (e localidades vizinhas) a participação de diferentes 
indivíduos, com diferentes papéis, na vida social local. Ao trazer esta dimensão – o 
indivíduo – para o estudo de um instrumento musical, tenho presente o argumento de 
John Blacking que considera que em todas as atividades musicais os indivíduos são 
centrais, porque “decisions [are] made by individuals about music-making and music on 
the basis of their experiences of music and attitudes to it in different social context” 
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(Blacking 1974, 12). Assim, a investigação deve dirigir-se à instituição OPGBAC e aos 
indivíduos-músicos que nela participam. 
 
Portanto, a partir de minha investigação, proponho-me responder às seguintes questões: 
Em que consiste a OPGB? Quem são os músicos da OPGB e por que razão organizaram 
e integram essa orquestra? Como desenvolvem os seus conhecimentos e aptidões 
musicais? Em que consiste o ensaio no contexto da Orquestra de Plectro e como os 
músicos com diferentes proficiências musicais interagem durante essa preparação? Em 
que medida essa atividade musical continuada processa dinâmicas, transformações e 
expansão da vida social local? Qual a contribuição da participação musical para a 
realização social e pessoal dos seus participantes? Em que medida as audiências 
configuram-se como participantes ativos e heterogêneos? 
 
Considerando essas questões, o meu trabalho pretende como objetivo geral contribuir 
para o conhecimento das dinâmicas sociais geradas em volta das atividades da OPGB e 
como a mesma potencia a participação de diferentes atores e seus distintos papeis na 
vida social local.  
  
Sustentados na investigação que realizei, os objetivos específicos são: 
 
i. Discutir os contextos de preparação/apresentação da OPGB como um processo 
que culmina na performance, onde os ensaios - contexto “invisível” constituem 
parte relevante nesse processo; 
ii. Identificar os protagonistas e as redes de interações que asseguram a 
sobrevivência da orquestra; 
iii. Contribuir para o entendimento dessa prática coletiva como uma forma de asilo 
na acepção de DeNora (2013), por essa oferecer novos caminhos, experiências e 
significados tornando os ambientes sociais confortáveis. 
iv.   Conhecer o impacto desta iniciativa na trajetória individual dos músicos que 
integram a orquestra e na sociedade local onde a mesma está sediada.  
v. Compreender a importância de António Vieira no processo de aprendizagem e 
difusão do bandolim, na formação de públicos para esses instrumentos a partir 
de ofertas musicais locais. 
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Para alcançar esses objetivos, este projeto de investigação desenvolve-se em torno do 
seguinte modelo teórico de análise: música e construção da vida social local; 
participação no fazer musical; utopia e transformação social. 
 
1.3 Enquadramento teórico 
 
Em minha investigação, trabalhei com o conceito de local desenvolvido por Ruth 
Finnegan (2007). A autora utiliza o termo para designar práticas musicais realizadas 
face a face, cujo impacto e atividade delimitam um espaço relacional que não tem 
visibilidade nos circuitos hegemônicos das indústrias da cultura. Na óptica da autora, 
seus participantes, músicos amadores ou profissionais estão “ocultos” dos media e 
engajam-se nas atividades musicais para engrandecerem suas vidas (ibid.). Todavia, 
como refere Finnegan, esses músicos mantêm ligações entre si e com os ‘seus’ públicos 
através dessas práticas e as suas interações ocorrem, sobretudo, em circunstâncias 
musicais. O modo e o alcance do enquadramento da atividade da OPGB nessa categoria 
de prática local foram estudados ao longo deste estudo.  
 
Particularmente importante para este trabalho é a diferenciação proposta por Turino 
sobre os diferentes modelos de performance pública. O autor compreende quatro 
categorias de performance: a performance de apresentação, de participação, high-
fidelity, studio art. Enquanto que as duas primeiras estão associadas à “música em 
tempo real” -, refletindo diferentes maneiras de relações entre músicos e audiência ou 
público, as duas últimas referem-se à separação entre esses dois elementos 
(performer/ouvinte) proporcionada pela gravação sonora (Turino 2008). Dentre essas 
categorias, interessa-me a performance de apresentação que segundo o autor “envolve 
dois grupos de pessoas, os artistas que providenciam música e a audiência, existindo 
uma separação clara de papéis entre ambos, apesar de decorrer em situações de face a 
face” (Turino 2008, 51-52).  
 
De acordo com Turino, diferentemente das performances de participação - que nem 
sempre dispõem de uma preparação ou ensaio, nas quais todos participam seja a tocar, a 
cantar ou a dançar de modo mais ou menos informal, onde as interações sociais 
provenientes desse processo e a concentração no “outro” são a causa mais importante -, 
na performance de apresentação os músicos tendem a prepara-se previamente e  
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recorrem a estratégias para prender a atenção pela importância dada aos detalhes, uma 
vez que os papéis do público/audiência estão mais circunscritos à audição e observação. 
A partir da minha participação como instrumentista na orquestra percebi que a OPGB se 
enquadra dentro do conceito de performance de apresentação proposto por Turino e por 
isso considero relevante estudar os momentos de performance pública e os momentos 
de preparação que segundo Turino estão implícitos a este modelo.  
 
A OPGB é formada por músicos “profissionais” e “amadores”, designação essa não 
muito bem aceite por alguns de seus integrantes. Os músicos da orquestra são 
classificados, de acordo com o bandolinista António Vieira como sendo “profissionais”, 
por desempenharem suas performances de maneira muito eficiente. Percebe-se uma 
ambiguidade em relação ao conceito de profissional, existindo uma diferença de sentido 
no uso da palavra. Ainda segundo o bandolinista, sob o ponto de vista da qualidade 
performativa, todos os músicos da OPGB atuam como profissionais, pois apresentam 
eficiência de grau elevado. Entretanto, sob a perspectiva de um estatuto laboral, alguns 
componentes são classificados como profissionais por viverem exclusivamente da 
música e outros são considerados amadores ou não profissionais por apenas exercerem 
essa atividade como hobby, mantendo sua fonte de rendimento em áreas afastadas da 
música. Segundo Finnegan (2007), os conceitos de “amador” e “profissional” também 
passam por múltiplos sentidos. A própria autora não chega a uma conclusão concreta 
sobre esses termos evidenciando assim a complexidade dessa categorização. Em seu 
livro The Hidden Musicians - music making in an English town, Finnegan discute sobre 
esses termos a partir de dois parâmetros: o primeiro reflete a ideia – presente no senso 
comum – de que o “profissional” é aquele que ganha dinheiro com determinada 
atividade e que o “amador” é aquele que cultiva determinada atividade apenas como 
hobby, sem ganho monetário. Logo depois, a autora problematiza essa categorização, 
citando casos de músicos com alto grau de competência em sua prática musical, mas 
que, no entanto, não ganham a vida com estas mesmas atividades. Desta maneira a 
autora relativiza os termos ‘profissional’ e ‘amador’, dissociando-os de questões 
meramente financeiras: a percepção de profissionalismo envolveria outras questões 
formuladas por diferentes atores sociais. Face a esta discussão, recorro ao longo da 
dissertação à designação “não profissional” para referir (e enfatizar esse fato) os 
músicos da orquestra que desempenham outra profissão durante o período laboral. 
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Outro aporte teórico importante para esse estudo é a concepção de utopia/esperança tal 
como foi proposta por Paulo Freire. Segundo o autor, a utopia/esperança, estariam 
intrinsicamente embutidas num processo de libertação, como um motor da história, 
contribuindo para a efetiva mudança de homens e mulheres como seres inseridos e não 
adaptados a uma realidade dominadora, como seres que na denúncia de um presente 
cada vez mais intolerável e o anúncio de um futuro a ser criado projetam-se numa luta 
permanente para a transformação do mundo (Freire 1992). Segundo Felipe (1984), em 
seu artigo O Conceito de Utopia na proposta Paulofreireana, essa constante 
necessidade de transformação defendida por Freire combate dois mitos da sociedade, (i) 
o de que a realidade social é estática - constituída por leis e que os homens nada podem 
fazer; e (ii) o de que a realidade social é mecânica – onde suas mudanças acontecem 
sem a participação do homem. Freire tem na esperança “o eixo que faz do homem um 
ser capaz de caminhar para a frente na realização da sua história” (Felipe 1984, 69). 
Entretanto, Freire refere-se à esperança como uma necessidade ontológica, ou seja, que 
por si só não transforma o mundo, precisa estar “ancorada” na prática para exercer o seu 
potencial transformador (Freire 1992).  
 
Na minha perspectiva, o pensamento que orienta a proposta da OPGB tal como foi 
concebida por António Vieira enquadra-se nessa definição de utopia. Este estudo irá 
desenvolver e documentar este argumento, procurando conhecer o impacto desta 
iniciativa em duas dimensões principais: no percurso individual dos músicos que 
integram a orquestra e na sociedade local onde a mesma está sediada.  
 
Outro conceito importante para o meu trabalho, é desenvolvido a partir do termo asilo 
por Tia DeNora. Em seu livro, Music Asylums: Wellbeing Throught Music in Everyday 
Life (2013) a socióloga desenvolve a ideia de saúde e doença do ponto de vista 
sistêmico, ou seja, numa perspectiva ecológica onde os mesmos são mediados por 
fatores externos e que seu estado não é homogêneo, DeNora explora como o meio 
ambiente pode permitir o bem-estar. A autora apoia-se no trabalho do sociólogo Erving 
Goffman como uma ponte para uma teoria das ecologias e a sua criação (DeNora 2013).  
 
A autora reabilita o conceito de “asilo”, sugerindo que ele não é um espaço físico 
construído nem um coletivo de práticas ou tratamentos clínicos de saúde, mas um 
espaço simbólico, qualquer local ou instante que por um lado possibilita a promoção e 
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manutenção da saúde. Um espaço para a criatividade, expressividade e o bem-estar. E 
por outro, o termo pode referir-se a um espaço criado para um afastamento de fatores 
que promovem a angustia e o sofrimento.  
 
Asylum can be understood as activity oriented to furnishing the social environment with things 
(symbolic and material) that are conducive to, or afford, wellness, and it can also can be 
understood as a place that is removed from causes of distress that are otherwise present in the 
social environment, a way of buffering, alleviating, protecting or distancing the self from 
noxious environmental aspects, people or features (but in ways that do not alter that 
environment) (DeNora 2013, 136). 
 
DeNora (2013) ainda reflete sobre como a música pode ser vista para aumentar o bem-
estar, seja por meio da remoção ou por meio da remodelação. Enquanto uma privatiza o 
espaço excluindo os atores desligando-os da vida real, o outro, através da atividade 
musical em conjunto trabalha com aspectos da ecologia social alterando os espaços 
físicos e simbólicos de ação tornando-os mais adequados ao bem-estar (DeNora 2013). 
 
1.4 Metodologia 
 
Tal como referi na Introdução, este estudo adota os referenciais metodológicos do 
estudo de caso, envolvendo “o estudo intensivo e detalhado de uma entidade bem 
definida” (Coutinho 2011, 293): a OPGB. Assim, o estudo compreende a instituição 
(enquanto uma “realidade” construída, objetivada e mantida por um conjunto de 
indivíduos) e as ações que gera. Compreende também, como não podia deixar de ser, os 
indivíduos músicos, nomeadamente os seus percursos individuais na música e as suas 
expectativas.  
 
O projeto tem na etnografia musical o seu principal aporte metodológico. Definida por 
Seeger (1992) como disciplina essencialmente ligada à maneira como as pessoas fazem 
música, a etnografia parte do pressuposto de que toda a prática sonora pode ser alvo de 
descrição verbal. Dessa maneira, as etnografias podem conter tanto descrições 
detalhadas como declarações gerais sobre práticas sonoras, baseadas em experiência 
pessoal ou em trabalho de campo (ibid). O projeto também se baseia na ideia, exposta 
por Seeger no mesmo texto, de que o que habitualmente chamamos “música” se 
constitui na verdade como um sistema de comunicação, assim como a linguagem, a 
dança e outros meios. Sendo assim, “diferentes comunidades terão diferentes ideias de 
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como distinguir entre diversas formas de sons humanamente organizados” (Seeger 
1992, 239). 
 
Aplicada ao meu objeto de pesquisa, a etnografia musical permite entender os diferentes 
olhares sobre o bandolim em Portugal a partir da atuação da OPGB. A partir de 
entrevistas semiestruturadas com os integrantes da orquestra, os maestros convidados, o 
diretor artístico e o biógrafo que detém todos os registros a respeito do conjunto e com a 
minha experiência enquanto observadora participante e, inclusive, investigadora-
música, pretendo entender como se constroem diferentes discursos sobre as atividades 
da orquestra. Realizei ainda entrevistas a Flávio Pinho e Luís Sá, bandolinistas no 
Ensemble de Plectros Carlos Seixas e na Orquestra de Bandolins de Esmoriz, 
respectivamente. 
 
Um outro aspecto importante a ser discutido como questão metodológica, diz respeito à 
minha posição frente ao objeto a ser estudado.  
 
Vários fatores me levam a optar por realizar uma etnografia a partir da minha 
experiência como bandolinista da orquestra no contexto da pesquisa de campo. A meu 
ver, isto possibilita uma maior aproximação com as pessoas e com as situações de 
pesquisa. Além disso, vejo a inserção nesta prática como uma maneira de alargar meus 
conhecimentos sobre o bandolim, em relação a aspectos técnicos, de repertório e 
principalmente vivenciar as aprendizagens e as relações dentro da mesma. Na verdade, 
o papel de investigadora-músico obrigou-me a aproximar-me do nível performativo dos 
músicos com os quais cheguei a tocar em palco. A técnica de bandolim que eu 
aprendera – centrada no bandolim do Brasil – apresentava-se insuficiente e desajustada 
à pratica do bandolim dentro da orquestra em estudo. Para ultrapassar este problema 
inscrevi-me no curso livre de bandolim no Conservatório de Música do Porto, 
leccionado por António Vieira, exatamente o fundador e diretor artístico da OPGB. Esta 
exigência colocada pelo terreno de investigação proporcionou uma maior aproximação 
à realidade em estudo porque foi aí, enquanto aluna de António Vieira, que pude 
aperceber-me das múltiplas interligações entre a prática musical na OPGB e a formação 
especializada de músicos, um assunto que irei explorar nos capítulos seguintes.  
 
Ao optar por atuar como instrumentista no grupo a ser estudado, utilizo-me de algumas 
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perspectivas delineadas por Wong (2008) em suas teorizações sobre o investigador-
músico e a autoetnografia. Na sua óptica, o investigador-músico aproxima-se da 
realidade em estudo por desenvolver sua pesquisa através do desempenho. Segundo Jeff 
Titon (2008), o trabalho de campo, visto anteriormente como observação e coleta, ao 
longo dos anos passou a ser encarado como experiência e compreensão e teria sua 
ênfase nas relações humanas (Cooley e Barz 2008). Desta forma a minha participação 
em campo como investigador-músico possibilita como dito por Barz, “we claimed that 
by actively taking part in a society’s music-cultural practices, the ethnomusicologist had 
the potential for uniquely and truly participatory participation-observation” (Cooley e 
Barz 2008, 4) uma maior inserção em meu estudo.  
 
Em relação à autoetnografia, a autora reflete que seria um método no qual o participante 
se coloca no centro da investigação no sentido que ele próprio detém um pouco de 
experiência ou ligação com o contexto estudado. A dificuldade de tentar relatar uma 
prática na qual eu estou inserida envolve várias questões como: descrever as relações 
daquela prática como uma performer, relatar as experiências baseadas na subjetividade 
dos participantes e por último, sair desse ambiente e através de uma outra subjetividade, 
agora como investigadora de posse de uma visão crítica, escrever sobre tal prática 
(2008). 
  
I want to try to convey the vibrancy and the critical effects of taiko in all its particularities, and to 
reflect on my own process of telling, testimony, and cultural critique. These two things are 
inextricably linked in performative ethnography. I can’t tell you about taiko in Southern 
California without telling you about how and why I’m telling you about it, and I can’t reflect on 
ethnography without doing it. (Wong 2008, 78). 
 
Ainda segundo Wong, atingir um público específico como o leitor em geral e ainda 
assim me sentir satisfeita como pesquisadora e performer são fatores fundamentais que 
devem ser atingidos através desse processo (2008). Da mesma forma, a autora salienta o 
fato de que a performance dentro desse processo etnográfico não pode ser vista sob um 
olhar apenas descritivo. Deve-se levar em consideração motivações políticas e 
ideológicas presentes nessas práticas em relação ao grupo social ao qual pertencem e 
seus efeitos no mundo. 
 
Delineadas as linhas metodológicas do trabalho, as etapas realizadas foram: a revisão 
bibliográfica sobre o tema proposto; a pesquisa em periódicos locais da área de 
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atividade da OPGB; a pesquisa no acervo da orquestra; o trabalho de campo. 
Relativamente a este último, destaco, mais uma vez, a minha participação como 
bandolinista em ensaios e em performances públicas, a observação de eventos 
organizados pela OPGB, a frequência do curso de bandolim no Conservatório de 
Música do Porto, a manutenção de conversas informais e a realização de entrevistas ao 
diretor artístico, a oito elementos, ao ‘biógrafo’ responsável pelo acervo da instituição, e 
a dois maestros da OPGB. Foram ainda coletados alguns dados sobre a orquestra 
através de contato informal (telefone, e-mails, redes sociais, YouTube, Facebook, etc.). 
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CAPÍTULO 2. UMA MICRO-SOCIEDADE EM TORNO DA ATIVIDADE 
MUSICAL: DINÂMICAS SOCIAIS GERADAS PELO BANDOLIM 
 
Neste capítulo, centro-me na Associação Cultural de Plectro (OPGBAC), uma 
instituição fundada em 18 de novembro de 2010 com o objetivo de dinamizar e difundir 
a música de plectro no panorama musical nacional e de acolher a OPGB e assim 
assegurar a sua continuidade (entr. Vieira 2016). Além disso, segundo António Vieira, a 
OPGBAC tem se concentrado em promover o bandolim, por este ser, na sua óptica, de 
fundamental importância numa Orquestra de Plectro e, sobretudo, por ainda não integrar 
o currículo da maior parte das instituições de ensino especializado de música.  
 
Argumentando que esta associação cultural desenvolve atividades com impacto na 
sociedade local, gerando expansão nas ofertas musicais locais e consequente 
desenvolvimento de todos, começo por abordar brevemente a associação e as suas 
atividades musicais para em seguida explicitar o contributo da literatura para este 
estudo.  
 
2.1 Associação Cultural de Plectro 
 
A OPGBAC, cujos órgãos sociais são dirigidos, na sua maioria, por músicos, encontra-
se sediada desde 2015 no Centro Cultural de Rio Tinto Amália Rodrigues (cf. Anexo 1), 
no concelho de Gondomar, um espaço da autarquia com salas e auditórios, onde são 
desenvolvidas várias atividades interligadas, como a Orquestra Portuguesa de Guitarras 
e Bandolins (OPGB), a Escola de Música, o Estágio Internacional da Associação 
Cultural de Plectro e o Festival Internacional de Música de Plectro. Na verdade, como 
referi atrás, a OPGBAC é simultaneamente um resultado das dinâmicas da orquestra 
portuguesa de guitarras e bandolins e uma oportunidade de expansão de conhecimentos 
e de relações pessoais. Sediada desde a sua fundação até fevereiro de 2015 na cidade da 
Maia, a OPGBAC mudou-se a partir dessa data para a cidade de Gondomar. Segundo 
António Vieira, em entrevista ao jornal VivaCidade (cf. Anexo 2) a mudança de sede é 
justificada pelo anseio de crescimento da associação e uma maior integração na 
comunidade Gondomarense (Vieira in VivaCidade, Fevereiro de 2015). 
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A OPGBAC procurou sempre novas sinergias que pudessem incentivar todas as suas valências 
para um projeto de crescimento. Vários dos nossos associados são munícipes de Gondomar, e 
contactaram a Câmara Municipal tendo em vista um projeto de residência artística que tivesse 
impacto na vida cultural da cidade. As ideias foram sendo debatidas e aprofundadas em conjunto 
e ao fim de algum tempo concluímos que partilhávamos muitos pontos de vista sobre o papel que 
uma associação cultural deve ter no meio em que se insere. A partir daí, e dado o interesse 
mútuo, a mudança tornou-se evidente (Vieira in Viva Cidade, Fevereiro de 2015). 
 
Como referi no início deste capítulo, a Associação dinamiza iniciativas a favor da 
prática performativa e atividade concertística e do ensino-aprendizagem de instrumentos 
de plectro: enquadra-se na primeira valência a OPGB; enquanto que a segunda tem 
expressão na Escola de Música e no Estágio Internacional da Associação Cultural de 
Plectro. Por sua vez, o Festival Internacional de Música de Plectro partilha a 
componente pedagógica com a concertística.  
 
2.2 A Orquestra Portuguesa de Guitarras e Bandolins 
 
O conjunto musical designado Orquestra Portuguesa de Guitarras e Bandolins, OPGB 
antecedeu a fundação da associação OPGBAC, que referi atrás. 
  
Segundo António Vieira, a OPGB foi criada no ano de 2007 a partir de uma iniciativa 
conjunta com o guitarrista Sérgio Dinis3, ambos membros da Orquestra Europeia de 
Bandolins e Guitarras da Juventude, com objetivo de formar bandolinistas e guitarristas 
e divulgar composições originais e transcrições de música erudita e popular para 
orquestra de plectro e formar novos públicos para esse repertório (entr. Vieira 2016). 
Somado a isso, os dois músicos tiveram a intenção de criar um espaço de 
desenvolvimento técnico uniformizado do instrumento, encarando o bandolim como 
“instrumento nobre”, como podemos ler no folheto de divulgação da OPGB (cf. Anexo 
3). 
 
Segundo Vieira, até o ano de 2010 a direção da orquestra foi assumida por ele que 
durante os concertos dirigia os músicos sentado em sua cadeira de concertino. Vieira 
refere ainda que a partir de 2011, a dificuldade do repertório passou a exigir a presença 
de um maestro nos concertos. Como a orquestra não tinha recursos financeiros para 																																																								
3  Nascido em 1979, o músico juntamente com António Vieira idealizou a OPGB ajudando na sua 
estabilização. Entre os anos de 2007 e 2009 foi a 1ª guitarra da orquestra. Atualmente o músico não faz 
parte da OPGB (entr. Vieira 2016). 
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custear um maestro titular, fixo, passou a autofinanciar-se com as mensalidades dos 
associados e recursos obtidos nos concertos públicos e subsídios da autarquia de 
Gondomar, convidando maestros diferentes a cada concerto (entr. Vieira 2016). Ainda 
segundo Vieira, o revezamento de maestros possibilitou aos seus músicos uma gama de 
experiências relacionadas com as diferentes formas de direção (ibid) (cf. Anexo 4). 
 
Essa situação resultou tão bem no meu entender enquanto diretor artístico para a evolução da 
OPGB que resolvi manter até agora, não digo que num futuro a orquestra não tenha um maestro 
titular que possa fazer um trabalho de três, quatro anos com a OPGB, mas nos últimos 3 anos 
temos tido bons resultados porque cada pessoa que vem traz uma cor diferente, uma articulação 
diferente, um fraseado diferente e são pessoas que não conhecem profundamente a escola de 
plectro. Tem sido violinistas, clarinetistas, guitarristas, maestros mesmo do curso de direção que 
não conhecem profundamente como é que se articula e como é que se executam os ataques do 
plectro, mas que trazem uma noção de frase É bastante engraçado quando temos um clarinetista 
a tentar que o 1º bandolim faça a frase como um clarinete ou quando temos alguém das cordas 
ou quando temos alguém dos metais é completamente diferente e esse processo todo fez com que 
a OPGB evoluísse muito porque os músicos são obrigados a estarem sempre atentos ao maestro 
e não ficam viciados em nenhum tipo de direção. (entr. Vieira 2016). 
 
A OPGB (Figura 1), segundo o bandolinista e diretor artístico da mesma António Vieira 
(n.1977), “é composta essencialmente por ‘instrumentos de corda beliscada’, tangidos 
por um plectro ou pelos dedos e que tem como base a família dos bandolins e das 
guitarras, às quais se acrescenta um contrabaixo” (entr. Vieira 2016). 
  
 
Figura 1: Orquestra Portuguesa de Guitarras e Bandolins4. Fonte: Foto tirada pelo bandolista Fernando 
Noronha em 18 de abril de 2015 nos ensaios para a gravação do CD Pleiades. Arquivo pessoal da OPGB. 																																																								
4 Na fotografia, podemos ver na primeira fila da esquerda para a direita, António de Sousa Vieira, Patrícia 
Andrade, Jorge Carvalho, Pedro Gonçalves, Pedro Leal, Manuel Lourenço, David Ramalho e César Pinto. 
Na segunda fila da esquerda para direta, Nelson Silva, Ricardo Martins, Miguel Rodrigues, Jorge Costa, Pedro 
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Integra músicos que têm na música a sua atividade laboral principal, estudantes e 
músicos “não profissionais” (na acepção que referi no enquadramento teórico), 
desenvolvendo atividade performativa no norte de Portugal, com particular frequência 
no concelho de Gondomar, onde por vezes se apresenta ao público ao lado de grupos de 
outras associações locais, como o Orfeão de Rio Tinto5. Os músicos da orquestra são 
classificados “músico efetivo”, “músico reforço” e “músico convidado”, conforme o 
vínculo que têm com a OPGB. Para ser “músico efetivo”, é necessário prestar concurso 
de acordo com o Artigo 12º - Forma de admissão – do Regulamento Interno (2017). Os 
músicos efetivos são associados da OPGBAC com quotas regularizadas6. Por sua vez, 
os “músicos reforços” são aqueles que já realizaram teste de admissão, mas que só são 
chamados quando o programa assim o exige; já os músicos convidados – geralmente 
alunos em fase de aprendizagem ou instrumentistas importantes - são todos os músicos 
que o diretor artístico entende como necessários para a realização de um programa além 
dos efetivos e reforços.  
 
A OPGB segue um regime semiprofissional, ao integrar profissionais de música ao lado 
de profissionais de outras atividades (cf. Anexo 5). O número de instrumentistas pode 
variar de acordo com as necessidades de cada concerto, porém deve respeitar na sua 
composição a ordem, músico efetivo, músico reforço e músico convidado. A orquestra é 
formada atualmente por dezenove músicos efetivos, sendo estes elementos que 
asseguram todos os programas, ou seja, possuem um vínculo permanente à OPGB tendo 
a obrigatoriedade de integrar a formação da orquestra em cada programa. Por sua vez os 
músicos efetivos dividem-se nas seguintes categorias: Concertino, Solista A ou Chefe 
de Naipe, Solista B e Tutti.  
 																																																																																																																																																																		
Martins, Fernando Noronha, Adalberto Martins, Luís Leite, José Miguel, Carlos Fernandes. De pé o 
contrabaixista João Francisco. 
5 Fundado em 1993, o ORT insere-se na Associação de Cultura e Recreio – Rio Tinto e tem sua sede no 
Centro Cultural de Rio Tinto no Porto, um espaço onde são desenvolvidas as atividades de suas quatro 
vertentes, entre elas o Grupo Coral do Orfeão de Rio Tinto, o Grupo Juvenil do Orfeão de Rio Tinto, o 
grupo de música popular “Os Lamirés” e o Serviço de Formação Musical e Instrumental. Tem como 
principais apoiadores a Junta da Freguesia de Rio Tinto. Delfim Neves foi seu primeiro diretor artístico e 
desde 1996 o professor Helder Magalhães é responsável pela direção. Conta atualmente com mais de 200 
associados e tem através do trabalho cooperativo de todos os que integram o grupo – órgãos sociais, 
maestros, professores, alunos e coralistas – realizado um papel de grande importância cultural e social na 
comunidade no sentido de ocupação de tempos livres. Disponível em: 
https://www.facebook.com/OrfeaoRioTinto/ Acedido em: 10 de julho de 2016, 14:00h. 
6 O valor das quotas corresponde a 30 euros anuais. Os membros associados possuem vantagens como, 
descontos em bilhetes de concertos, nas inscrições dos estágios internacionais, nas mensalidades dos 
cursos oferecidos pela escola da associação, dentre outros (entr. Silva 2017).  
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A atividade da OPGB tem grande expressão no município e concelhos limítrofes (cf. 
Anexo 6). Dentre as atividades desenvolvidas pela OPGB, existem as que são públicas 
(como os concertos de que falarei a seguir) e as que são privadas (como por exemplo os 
ensaios, de que abordarei no capítulo seguinte). Com um calendário marcado por 
diversos concertos, suas atividades estendem-se para além dessas apresentações 
públicas, ao longo de ensaios num contínuo de práticas visíveis/invisíveis para o grande 
público, que irei discutir no capítulo seguinte. 
 
A OPGB apresenta-se a público em contextos de salas de concerto, ou seja, espaços que 
separam os músicos das audiências. Em meu trabalho de campo compreendi que o 
modelo de performance da orquestra da OPGB, corresponde ao modelo proposto por 
Turino de performance de apresentação, como referi no capítulo um, e que todas as 
apresentações públicas que realizou em 2016 foram em salas com uma separação 
evidente entre o domínio dos músicos da orquestra e o domínio da audiência ou público. 
Pelo facto de privilegiar a performance de apresentação os músicos despendem muito 
do seu tempo, ao longo de ensaios, na sua preparação, dando uma especial atenção aos 
detalhes de interpretação, como será documentado no capítulo seguinte.  
 
A orquestra vem se apresentando em vários países ao longo desses dez anos e 
recentemente lançou seu primeiro CD intitulado Pleiades (Figura 2) que também é o 
título da primeira obra que foi dedicada à orquestra por Luís Pato. A edição foi possível 
graças ao financiamento da secretaria de estado da cultura. A gravação ocorreu na Casa 
das Artes do Porto entre 27 e 31 de maio de 2015 e foi dirigida pelo Maestro Juan 
Carlos Muñoz7. 
 
O disco inclui sete obras, das quais quatro foram dedicadas à OPGB que as estreou: 
Paseo – do compositor francês Érick Marchelie; Exultate Deo – de Osvaldo Fernandes; 
A Requiem for the music teacher - de Paulo Bastos e Pleiades – do compositor Luís 																																																								
7 Juan Carlos Muñoz, maestro e virtuoso bandolinista de renome internacional fez a sua formação no 
Conservatório d’ Esch/Alzette no Luxemburgo, aprofundando os estudos em França com o professor 
Sylvain Dagosto. Deu continuidade a seus estudos superiores na Hochschule fur Music Koln em 
bandolim napolitano e barroco com a professora Marga Wilden-Husgen. É co-fundador e presidente da 
Associação European Mandolin Promotion de cuja orquestra “Il Fórum Musicale” ele faz parte. 
Atualmente é professor do Conservatório de Música D’Esch/Alzette em Luxemburgo e da Hoschshule fur 
Musik de Saarbrucken na Alemanhã. Dirigiu as gravações do CD Pleiades da OPGB que ocorreram na 
Casa das Artes do Porto em maio de 2015. Disponível em: http://www.artemandoline.com Acedido em 
30 de junho de 2017, 8:00h.  
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Pato. As três obras restantes são assinadas pelos compositores Fried Walter – com a 
obra Ein kleines Violin-Konzert; Javier Riba – Acerca de la Felicidad e Juan Carlos 
Muñoz com a obra Sadoc. O disco ainda conta com a participação especial do Coro dos 
Pequenos Cantores de Esposende, do Ensemble de flautas dos cursos de música antiga 
da ESMAE/ESML, e dos solistas convidados Rui Gama8 na guitarra e HaoXing Liang 
no violino. A produção é da Associação Cultural de Plectro. Esta edição representa bem 
a atividade que a OPGB vem a desenvolver em articulação com outras instituições de 
ensino e dedicadas à performance de música. Constata-se, também nesta edição, que a 
ação da OPGB envolve e compromete outras instituições de música, numa constante 
dinâmica de interligação. 
 
 
Figura 2: Capa do 1º CD da OPGB intitulado Pleiades. Fonte: Arquivo pessoal da OPGB. 
																																																								
8 Natural do Porto, concluiu o Curso Complementar de Guitarra no Conservatório de Música do Porto e a 
Licenciatura em Guitarra na Escola Superior de Música e Artes do Espetáculo do Porto na classe do 
Professor José Pina. Completou sua formação em Paris, no Conservatório Nacional da Região 
d’Aubervilliers e finalizou, na Universidade de Aveiro a Pós-Graduação em Performance – Guitarra, sob 
a orientação dos Professores Nancy Harper e José Pina. Atualmente integra L’Effetto Ensemble, com a 
soprano Dora Rodrigues e Ciglia Ensemble, com o bandolinista António Vieira. Apresentou-se, como 
solista, com a Orquestra do Conservatório de Braga, com a Orquestra Nacional do Porto, na Casa da 
Música do Porto, dentre outros. (Biografia do autor). 
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2.3 A Escola de Música da Associação Cultural de Plectro 
 
Diferentemente dos concertos, as atividades a seguir são destinadas à formação de 
músicos. 
 
A Escola de Música, atividade desenvolvida pela Associação Cultural de Plectro, 
objetiva “oferecer um ensino de qualidade certificada”, possibilitando que todos os seus 
alunos virem a ser futuros potenciais da OPGB (http://www.orquestra-bandolins.com). 
Os cursos livres9 de bandolim e guitarra oferecidos são ministrados por alguns membros 
da orquestra e incluem aulas semanais de instrumento, de formação musical e de prática 
de conjunto.  
 
A escola tem cerca de 29 alunos que compreendem uma faixa etária que varia dos seis 
aos sessenta anos de idade. Os cursos ministrados são pagos. Para alunos associados, a 
quantia é 35 euros e para os não sócios as mensalidades ficam em 45 euros. As aulas 
realizam-se no Centro Cultural de Rio Tinto Amália Rodrigues.  
 
A OPGB, assim como as outras valências da Associação Cultural de Plectro, tem 
realizado um importante trabalho na esfera do ensino e consequentemente na 
profissionalização de músicos. Segundo entrevista realizada ao bandolista da orquestra 
Pedro Leal, a tentativa de angariar alunos para a escola, sobretudo alunos mais novos é 
para no fundo criar uma comunidade não só de futuros potenciais de músicos como de 
consumidores dessa música. “A orquestra cada vez mais vem se afastando de um 
caminho de semiprofissionalização para o da profissionalização pura e as pessoas que a 
procuram para integrar acabam por ter esse objetivo, de seguirem o percurso 
profissional da música” (entr. Leal 2017).  
 
A bandolinista Patrícia Raquel, enfatiza a importância do trabalho realizado no âmbito 
do ensino e revela que essa ação coletiva desempenhada pela orquestra – através dos 
concertos -, e pelas aulas na escola da associação é uma maneira de dar a conhecer o 
instrumento incentivando cada vez mais ao seu estudo (entr. Andrade 2017). 
 																																																								
9 Segundo António Vieira, é designado curso livre porque não tem certificação oficial do estado. Em 
Portugal diz-se que escola não tem paralelismo pedagógico (entr. Vieira 2017). 
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Eu acho que o fato dos pais verem os alunos e começarem a vê-los a tocar aqui na OPGB, pois é 
algo que sempre incentivamos...os estimula. Desde cedo que a orquestra faz intercâmbios com os 
conservatórios precisamente para mostrar e dar oportunidade aos pais e aos professores de outros 
instrumentos, perceberem que o bandolim também se pode tocar em orquestra e normalmente 
ficam sempre admirados e gostam muito e eu acho que isso tem ajudado depois a convencê-los a 
estudar e a se dedicarem ao instrumento. Eu penso que sem isso seria muito mais difícil o curso 
de bandolim vingar. (entr. Andrade 2017).  
 
2.4 O Estágio Internacional da Associação Cultural de Plectro 
 
O Estágio Internacional da Associação Cultural de Plectro (Figura 3), atividade 
desenvolvida no Centro Cultural de Rio Tinto Amália Rodrigues propõe segundo 
informações contidas no sítio em linha da OPGB, “proporcionar a todos os músicos, 
associados ou não, a possibilidade de aprender e/ou aprofundar os seus conhecimentos 
técnicos e musicais” (http://www.orquestra-bandolins.com). É uma atividade com fins 
pedagógicos constituída pelas componentes, masterclasses e concertos (cf. Anexo 7). 
Oferece dois modelos de participação: 1) Como instrumentistas - os participantes têm 
trinta minutos diários de aulas individuais de instrumento e 100 minutos diários de 
prática orquestral; 2) Como ouvinte – os membros não participam ativamente das 
atividades. A participação no estágio é possível através do pagamento10 de uma taxa e 
uma inscrição feita através do preenchimento de um boletim de inscrição ou através da 
solicitação por e-mail ou telefone - disponibilizados para tal -, sobre o interesse em 
participar. O estágio recebe apoios da Câmara Municipal da cidade onde o evento é 
realizado e de uma rede de hotéis para a hospedagem dos tutores convidados.  
 
O primeiro estágio ocorreu em 2011 no Fórum Jovem da Maia, município onde a 
orquestra realizou suas atividades até o ano de 2015. Suas atividades foram distribuídas 
durante quatro dias do mês de setembro e programadas baseadas na componente 
masterclass. Nesta edição, as atividades com fins pedagógicos ficaram a cargo dos 
professores de instrumento Juan Carlos Muñoz, que se deslocou a Portugal com esse 
																																																								
10  Em 2011, o valor da inscrição para os instrumentistas foi de 100 euros dando direito as aulas 
individuais, a prática orquestral e os almoços para os quatro dias do evento. Para os ouvintes, o valor 
estimado foi de dez euros por dia e na compra de três dias os ouvintes tinham a oferta do bilhete do 
concerto. Em 2012, o valor para os instrumentistas, que também foi de 100 euros, incluía duas aulas de 
instrumento com duração de 30 minutos, a prática orquestra e os almoços nos quatro dias de evento. 
Ainda foi referido no folheto de inscrição a possibilidade de alojamento para os participantes. Para os 
ouvintes, dez euros por dia e na compra de quatro dias obtinham a oferta do bilhete para o concerto. Em 
2016, o valor para os instrumentistas foi de 60 euros dando direito às aulas individuais para os três dias de 
evento. 
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propósito de leccionar as aulas de bandolim e bandola e João Campos11 responsável 
pela masterclass de guitarra. A prática orquestral e a direção do concerto de 
encerramento também foram de responsabilidade de Juan Carlos Muñoz. 
 
O segundo estágio, em 2012, seguiu em parte o modelo do ano anterior com as aulas 
individuais de instrumentos por Juan Carlos Muñoz e João Campos. Juan Carlos 
Muñoz, foi também o maestro convidado para o concerto de encerramento do estágio 
que teve a participação do solista Rui Gama. O evento concentrou suas atividades 
durante quatro dias inteiros no Fórum Jovem da Maia. Nos anos seguintes, – 2013, 2014 
e 2015 – não houve edições dos estágios pela impossibilidade de apoios, patrocínios e 
subsídios do estado. 
 
Com a volta em 2016 do estágio, a terceira edição contou com as masterclasses de 
bandolim e guitarra ministradas pelos Tutores convidados Daniel Ahlert 12  e Artur 
Caldeira13. Neste ano em particular, integrei o núcleo dos instrumentistas participantes, 
e tive a oportunidade de aperfeiçoar minhas habilidades, meus conhecimentos e 
vivenciar as novas metodologias apresentadas pelo professor de bandolim através das 
aulas diárias. O trabalho teve por objetivo a preparação de duas peças musicais, uma 
escolhida pelo aluno e outra pelo professor de forma a expandir as possibilidades 
técnicas e musicais das obras. Como o trabalho da orquestra nesta edição tinha o 
propósito de preparar o Concerto de Ano Novo da OPGB, todos os inscritos nas 
																																																								
11 Nasceu em 1974 no Porto e iniciou seus estudos musicais na Escola de jazz do Porto. Possui o curso de 
Guitarra Clássica no Conservatório de Música do Porto e a licenciatura em Guitarra Clássica na ESMAE. 
Participou em diversas masterclasses e desenvolve atividade regular concertística a solo, em duo com 
canto, flauta e guitarra, em trio e ensemble de dez guitarras. Desde 1999 é professor de guitarra e de 
classe de conjunto no Conservatório de Música de Maia. Disponível em: 
https://www.zaask.pt/user/jooca112 Acedido em: 11 de setembro de 2017, 18:50h. 
12 Músico que integra o Dúo Ahlert & Schwab, é considerado um virtuoso na esfera dos solistas de 
bandolim. Estudou Bandolim e Bandolim Barroco com a Professora Marga Wilden – Husgen na 
Musikhochschule Koln/Wuppertal. Possui vários prêmios como, Primeiro Prêmio Nacional no Jugend 
Musiziert – 1993, vencedor no Wuppertaler Barmenia Wettbewerb em 1998, dentre outros. Realizou 
turnês em países como, Israel, Itália, Holanda, Áustria, EUA, dentre outros. Fonte: (Biografia do autor).  
13 Natural de Braga, Portugal. É Licenciado em Guitarra Clássica e Mestre em Interpretação Artística pela 
Escola Superior de Música e das Artes do Espetáculo no Porto. Iniciou seus estudos musicais no 
Conservatório de Música Calouste Gulbenkian de Braga. É professor desde 1992 no Conservatório de 
Música do Porto e atualmente é professor na ESMAE – Porto. Realizou diversos concertos de Música de 
Câmara com o guitarrista José Pina e tocou com a Orquestra Clássica sob a direção de vários maestros, 
dentre eles: Meir Minsky, João Paulo Santos, Marc Tardue entre outros. É fundador do grupo Som 
Ibérico para o qual assina vários arranjos e em seu CD, responde pela produção e direção musical 
(Biografia do autor). 
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masterclasses foram simultaneamente convidados a participar dos ensaios para a 
apresentação.  
 
Desenvolvido entre os dias 27 e 29 de dezembro, o estágio conteve em sua programação 
as aulas individuais de instrumento durante o dia e a tarde, e os ensaios para o concerto 
de encerramento com a OPGB à noite. Com a estruturação das atividades distribuídas 
desta forma, “éramos obrigados a estar “agarrados” ao instrumento por muitas horas 
seguidas. Isso possibilitou um desenvolvimento significativo das noções técnicas por 
mim e uma troca de experiência incrível com outros alunos” (Notas de campo, Moema 
Macêdo, 28 de dezembro de 2017).  
 
O período de atividades do estágio coincidiu com a época das audições para músicos 
efetivos da orquestra. As provas ocorreram no espaço entre as aulas individuais e o 
ensaio da OPGB. Fomos avaliados pelo presidente de direção da OPGBAC e por um 
chefe de naipe. Foram oferecidas cinco vagas, dentre elas: duas para 1º bandolim Tutti, 
uma para 2º bandolim Tutti, uma vaga para Bandola Solista A e uma para 2ª guitarra 
Tutti. A partir do dia um de janeiro de 2017, passei a integrar o naipe dos primeiros 
bandolins como músico efetivo da orquestra. O concerto de encerramento ocorreu no 
dia oito de janeiro e teve como maestro convidado Helder Magalhães14. Além dos 
músicos da OPGB, participaram do estágio diversos alunos de várias escolas de ensino 
artístico ministradas por alguns membros da orquestra, dentre elas o Conservatório de 
Música do Porto15, a Escola de Música de Esposende16 e o Conservatório de Música de 
Vila do Conde17 (http://www.orquestra-bandolins.com ). 
																																																								
14 É licenciado em Instrumento de Sopro – Trompete, pela Escola Superior de Música e das Artes do 
Espetáculo do Instituto Politécnico do Porto. Frequentou o curso básico de instrumento no Conservatório 
de Música do Porto e o curso complementar na Escola Profissional de Música do Porto. Lecionou 
instrumento em diversas Academias e Escolas de Música e Conservatórios, além de ter atuado como 
diretor artístico do Grupo Coral de Esmoriz, da Tuna Musical de S. Paio de Oleiros, e como maestro da 
Banda Musical Leverense, em Vila Nova de Gaia. Atualmente é chefe de naipe da Orquestra Sinfonietta, 
no Porto; Maestro do Orfeão PortusCalle, do Banco BPI; Maestro da Banda Musical de São Martinho da 
Gandra, em Ponte de Lima, e músico do Quinteto de Metais Gaudete e da Big Band Corleone. Natural da 
cidade de Cinfães, o maestro Helder Magalhães que está a frente do Orfeão de Rio Tinto a dezenove anos, 
entrou para o coro quando ainda era instrumentista de sopro da Associação da Banda São Cristóvão e foi 
requisitado para reunir alguns músicos da banda para realizar uma apresentação com ORT que na época 
era dirigido por Dr. Manuel Almeida. Após essa apresentação no ano de 1996 e com o encerramento das 
atividades na altura do diretor artístico, o maestro assumiu a direção artística do Coro Adulto do Orfeão e 
o faz até os dias de hoje (Biografia do autor).	
15 O Conservatório de Música do Porto foi instituído pela Câmara Municipal do Porto em 1917, por 
proposta do Presidente da Comissão Executiva, Eduardo Santos Silva. Escola Pública de ensino 
especializado em Música, o conservatório ministra os níveis básicos e complementar do ensino da 
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Figura 3: Momento de certificação dos participantes18 no III Estágio Internacional da Associação Cultural 
de Plectro 2016. Fotógrafo: Fernando Abel Carvalho. Fonte: Arquivo pessoal da OPGB. 
 
2.5 O Festival Internacional de Música de Plectro 
 
O Festival Internacional de Música de Plectro (cf. Anexo 8) é uma das atividades 
coordenadas pela Associação Cultural de Plectro. Na publicação do evento que é feita 
através do sítio em linha da OPGB, podemos ler que “o festival permite oferecer ao 																																																																																																																																																																		
música. Disponível em: http://www.conservatoriodemusicadoporto.pt Acedido em: 15 de maio de 2017, 
9:00h. 
16 A Escola de Música de Esposende (EME) foi criada pela Câmara Municipal de Esposende em 1987 e tem 
desenvolvido a sua ação na dinamização do concelho no que diz respeito à educação artística e cultural. Desde 
2001, é gerida administrativamente pela Zendensino – Cooperativa de Ensino IPRL. Desde esta altura, é 
Diretor Pedagógico da Instituição o Prof. Carlos Pinto da Costa. Atualmente, a EME é uma escola do ensino 
artístico especializado da música, oficializada e com Autonomia Pedagógica. Piano, Violino, Violoncelo, Viola 
d’arco, Guitarra, Flauta Transversal, Clarinete, Trompete, Trombone, Trompa e Bandolim são os instrumentos 
lecionados na escola. Disponível em: https://www.facebook.com/pg/Escola-de-Música-de-Esposende-
181189088603919/about/?ref=page_internal Acedido em: 15 de maio de 2017, 8:00h. 
17  Iniciou suas atividades no ano de 1981 e ao longo dos anos tem oferecido uma diversidade de 
atividades extracurriculares para dar continuidade ao desenvolvimento integral do aluno em conjunto com 
o contexto das aulas. Dentre essas atividades extracurriculares, destacam-se: Os concertos com músicos 
profissionais, com grupos de Câmara, com orquestras e coros. Os professores e alunos também 
desenvolvem atividades de relevo na área da execução musical. O conservatório oferece os cursos: Pré-
Inicial Musical, Iniciação Musical, Básico em Regime Articulado, Secundário em Regime Articulado e 
Livre. Disponível em: http://cmusicaviladoconde.wixsite.com/cmvc Acedido em: 11 de setembro de 
2017, 19:30h. 
18 Na fotografia, podemos ver na primeira fila da esquerda para a direita, Jorge Costa, Jorge carvalho, 
Gabriel Gomes, José Pedro Leal, António Vieira (Diretor Artístico), Hugo Vieira Melo, Maíra Macêdo. 
Na segunda fila de pé da esquerda para a direita, Inês Cunha, César Antero, Artur Caldeira (professor de 
guitarra convidado), Daniel Ahlert (professor de bandolim convidado), Nelson Silva, Ana Margarida 
Monteiro, Moema Macêdo e Patrícia Andrade. 
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público o que há de melhor a nível mundial na área” (http://www.orquestra-
bandolins.com). Contém em sua programação uma série de atividades dirigidas para a 
formação contínua de músicos, organizadas em oficinas, conferências e masterclasses. 
Conta com uma série de apoios coordenados pela Associação Cultural de Plectro e pela 
Câmara Municipal de Gondomar para a sua realização, desde hotéis para a hospedagem 
dos grupos musicais e professores convidados a locais para a alimentação e patrocínios 
que auxiliam no sentido pecuniário. Para divulgação do evento são utilizados os 
seguintes meios: cartazes, redes sociais e eventualmente programas de televisão.  
 
O festival engloba participantes de Gondomar e concelhos limítrofes além de Aveiro, 
Esmoriz, Braga, Vila Nova de Gaia e Vila do Conde. Em sua primeira edição, em 
novembro de 2012 o festival trouxe à cidade da Maia o grupo Luxemburguês 
Artemandoline Barroque Ensemble19 sendo o único concerto do Festival. Em 2013, o 
Festival também foi realizado na cidade da Maia e ocorreu durante os finais de semana 
do mês de outubro. Essa edição, um pouco mais extensa que a do ano anterior trouxe 
quatro grupos, alguns com destaque mundial. Entre eles, o Ciglia Ensemble 20 , o 
Quarteto Parnaso21, o Ensemble à plectre Municipal d’Esch-sur-Alzette22 e a Orquestra 
de Bandolins de Esmoriz23. 																																																								
19 Criado em 2001 por Juan Carloz Muñoz e Mari Fe Pavón. O ensemble reaviva fundos musicais 
dispersos em bibliotecas europeias. O trabalho apoia-se numa abordagem musical e histórica e objetiva 
dar a conhecer ao público o repertório do bandolim barroco. A formação instrumental segue a ideologia 
proposta pelo grupo e integra instrumentos do período em questão. Disponível em: 
http://www.artemandoline.com/artemandoline/ Acedido em: 11 de setembro de 2017, 17:00h.  
20 Criado a partir do encontro musical do bandolinista António Vieira e do guitarrista Rui Gama, o 
ensemble propõe divulgar e proporcionar novas sonoridades para o público. Disponível em: 
https://www.facebook.com/Ciglia.Ensemble/ Acedido em: 7 de agosto de 2017, 17:40h. 
21 Quarteto de guitarras formado em 2010 pelo guitarrista Augusto Pacheco com o intuito de difundir em 
Portugal essa formação instrumental pouco usual no país. Composto pelos guitarristas Augusto Pacheco, 
Carlos David, Gonçalo Morais e Paulo Andrade, o grupo percorre um repertório eclético atravessando 
diferentes períodos da História da Música, sobretudo com os compositores nacionalistas Rimski-
Korsakov e Piotr Tchaikovski através de transcrições de obras orquestrais e composições originais para 
quarteto de guitarras. Realizaram concertos em varias salas do país como, Teatro Rivoli, Centro Cultural 
de Cascais, Theatro Circo, Teatro Helena Sá e Costa, entre outras. Disponível em: 
http://www.quartetoparnaso.com Acessado em: 7 de agosto de 2017, 17:30. 
22 Grupo de cordas dedilhadas de Luxemburgo. Em seu histórico, coleciona vários projetos musicais, 
gravação de CDs e turnês internacionais. Desenvolve um repertório que vai desde o período barroco até a 
música contemporânea. Desde sua criação adquiriu prestígio internacional e em sua formação possui 
professores e concertistas de renome internacional. Mari Fe Pavón é a sua concertino. Disponível em: 
https://www.ensemble-a-plectre.com/français/l-orchestre/les-musiciens/ Acedido em: 11 de setembro de 
2017, 17:10h.  
23  Constituída oficialmente em 1984 pelo maestro fundador Luís Marques Aleixo, a Orquestra de 
Bandolins de Esmoriz – OBE inicialmente funcionou como uma pequena orquestra de bandolins e 
guitarras que sustentava a banda musical do teatro de revista na cidade. Ao longo de seu 
desenvolvimento, tornou-se independente musicalmente realizando um repertório composto sobretudo de 
temas tradicionais da música portuguesa e composições originais de seu fundador Luís Marques Aleixo. 
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Em 2016, participei na categoria de músico convidado e nesta terceira edição do festival 
a programação ocorreu ao longo de três dias (8-10 de julho de 2016) distribuída pelas 
diferentes freguesias de Gondomar, Valbom, São Cosme e Melres. Dentre os 
convidados para realização dos concertos, o festival trouxe a Orquestra de Cordas 
Dedilhadas do Minho24, e o Dúo Chamorro-Mateo25. A OPGB participou do concerto 
de encerramento do festival. Essa edição ainda contou com atividades voltadas para as 
crianças como as aulas de bandolim e guitarra (cf. Anexo 9) ministradas por alguns 
integrantes da OPGB, com a masterclass de guitarra com o convidado Pedro Mateo26 e 
com a conferência “Os Instrumentos de Plectro na Europa” proferida pelo maestro 
Pedro Chamorro27 que também dirigiu o Concerto de Encerramento do festival.  
 
																																																																																																																																																																		
Atualmente a OBE conta com 25 músicos, amadores e profissionais com idades entre os 11 e os 78 anos e 
é dirigida pelo maestro Luís Sá. Composta por bandolins, bandolas, bandoletas, bandoloncelos, bandolão, 
guitarras, guitarra-contrabaixo, piano e percussão realiza um repertório composto por transcrições e 
originais por compositores clássicos e populares. Realizou concertos no país e no estrangeiro dentro os 
quais, França, Bulgária e Espanha. Realiza desde 2001 o “ComCordas” - Encontro Musical de Cordas de 
Esmoriz - evento que objetiva a divulgação de agrupamentos e orquestras compostos essencialmente por 
cordofones, sobretudo as orquestras de plectros. (Biografia da orquestra). 
24 Projeto criado com base na ideia de unir instrumentos da mesma família dos cordofones como a 
guitarra, a viola braguesa, o cavaquinho, a guitarra portuguesa, entre outros. Composta por músicos 
profissionais e estudantes de música, a orquestra visa aprofundar e por em prática a experiência artística. 
Realiza um repertório com obras originais, adaptações e arranjos de música popular e erudita. Com sede 
na cidade de Braga, tem como diretor artístico o guitarrista Rui Gama e recebe apoio da Universidade 
Católica Portuguesa. Disponível em: https://www.facebook.com/ocdminho/ Acedido em: 7 de agosto de 
2017, 20:00h. 
25  Duo formado pelo guitarrista Pedro Mateo e pelo bandurrista Pedro Chamorro. Disponível em: 
http://www.pedrochamorro.com/wp/ Acedido em: 8 de agosto de 2017, 20:30h. 
26 Nasceu em Ávila em 1983 e iniciou seus estudos no Conservatório Profissional de MúsicaTomás Luis 
de Victoria de Ávila. Possui grau médio com especialidade em guitarra e composição e grau superior no 
Real Conservatório Superior de Música de Madri. Tem se apresentado em importantes festivais 
internacionais como, o II Festival de "The Miami Classical guitar Society" en EEUU, o Circulo de Bellas 
Artes de Madrid, o XXXI Festival Internacional de Segóvia 2006, dentre outros. Participou da gravação 
de um CD com composições de Leo Brouwer e atualmente prepara-se para a gravação de seu primeiro 
CD. Disponível em: http://www.aureoherrero.org/ciclodeconciertosparticipantesmateo.htm Acedido em: 
11 de setembro de 2017, 17:50h. 
27 Nascido em Madri em 1961, Pedro Chamorro é concertista e professor de instrumentos de plectro. 
Estudou música nos conservatórios de Madri, Barcelona e Esch-Alzette (Luxemburgo). Estudou 
bandolim com os professores Juan Carlos Muñoz e aprofunda o estudo no instrumento com a professora 
Marga Wilden-Husgen. Também possui estudos no instrumento banddurria. É membro fundador da 
Orquestra Roberto Grandío desde 1976 e atualmente é o seu diretor. Participa de várias formações 
musicais como, o Trio Chamorro, o Dúo com a instrumentista de Púa Caridad Simón e o Dúo Chamorro-
Mateo com o guitarrista Pedro Mateo. Tem realizado conferências e seminários em distintas instituições, 
desde Espanha, França, México, Cuba e Estado Unidos e atuado em performances na Europa, África, 
América do Norte e outras. Atuou como professor de Instrumentos de Púa em várias instituições de 
ensino e atualmente leciona no Conservatório Profissional Arturo Soria, como também dirige a Orquestra 
de Plectro do conservatório. Disponível em: http://www.pedrochamorro.com/wp/?page_id=8 Acedido 
em: 11 de setembro de 2017, 18:15h. 
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Figura 4: Oficina de bandolim com o professor da OPGB Nelson Silva no III Festival de Música de 
Plectro 2016. Fotógrafo: Fernando Abel carvalho. Fonte: Arquivo pessoal da OPGB. 
 
Em 2017, a quarta edição intitulada IV Festival Internacional de Plectro “Gondomar é 
D’Ouro” trouxe os grupos GuitarCelo Trio28, Os Lusíadas29 (cf. Anexo 10), o Choro das 
Três30 (cf. Anexo 11) e Júlio Pereira31 (Figura 5) para as performances públicas.  
																																																								
28 Grupo de música instrumental, que une nas sonoridades tradicionais da guitarra portuguesa com as do 
violoncelo. Em seu repertório, retratam compositores do instrumento como Artur Paredes, Francisco 
Filipe Martins, Carlos Paredes, Pedro Caldeira Cabral, Jorge Portugal, entre outros. É formado pelos 
músicos, Carina Vieira no violoncelo, Pedro Pinto na Guitarra Portuguesa e Carlos Costa na viola 
dedilhada. Disponível em: https://www.facebook.com/events/918262994995575/ Acedido em: 11 de 
setembro de 2017, 23:00h. 
29 Grupo musical criado em 1996 fruto da amizade mantida por alguns elementos entre si. Com o objetivo 
de dar continuidade à prática musical fora do contexto acadêmico, o agrupamento que conta com 23 
elementos, dentre os quais 12 são vozes e 10 são instrumentistas, utiliza sobretudo cordofones, entre eles 
guitarra portuguesa, guitarra clássica, bandolim, cavaquinho brasileiro, baixo acústico, violino, cuatro 
(Venezuela) timple (Ilhas Canárias) com o acréscimo de uma flauta transversal e percussão. Composto 
em sua maioria por músicos amadores, grande parte de seus elementos são oriundos de grupo 
universitários, como Tunas Acadêmicas, Corais Universitários e etc. Seu universo musical voltado para o 
contexto latino ibero-americano contem em seu repertório músicas de países como, Cabo Verde, Brasil, 
Porto Rico, Uruguai, Espanha, Venezuela, Argentina e Portugal. O grupo que em 2004 gravou seu 
primeiro e único CD intitulado “Lusíadas” desde 1999 promove na Cidade do Porto a “Semana Latina” 
com a apresentação de diversos grupos e orquestras de plectro em salas como o Coliseu do Porto, o 
Teatro Municipal Rivoli e o do Campo Alegre. (Biografia cedida pelo grupo). 
30 Conjunto musical instrumental brasileiro de choro, criado em 2002 e formado pelas irmãs Corina, Elisa 
e Lia Meyer Ferreira juntamente com o pai Eduardo Ferreira. Contém em sua formação os instrumentos, 
bandolim, violão de sete cordas, flauta transversal e pandeiro. Disponível em: 
http://www.chorodas3.com.br Acedido em: 11 de setembro de 2017, 18:40h. 
31 Nascido em Lisboa em 1953 é multi-instrumentista, compositor e arranjador com expressiva atividade 
no âmbito da música tradicional portuguesa sendo o responsável pela recriação e valorização da mesma e 
dos instrumentos musicais tradicionais. Segundo Tilly na Enciclopédia de Música em Portugal no séc. 
XX, no final de 1979 adquire um cavaquinho e esse acontecimento marca o início da dedicação ao 
instrumento e posteriormente ao alargamento de suas funcionalidades. A técnica do rasgado, que consiste 
na execução simultânea das melodias e componentes harmônicas, utilizada de forma virtuosística pelo 
interprete vai contribuir para a divulgação e revitalização do cavaquinho assim como evidenciar a 
versatilidade do instrumento promovendo o seu ensino, sua construção e sua integração em vários grupos 
instrumentais (Tilly 2010, 985-86). 
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Figura 5: Concerto de Júlio Pereira realizado no dia 23 de setembro de 2017 no IV Festival de Música de 
Plectro. Arquivo: OPGB 	
Somado a isso, o evento ainda contou com a realização de uma roda de choro (Figura 
6), atividade de participação livre cuja proposta teve como objetivo, segundo António 
Vieira reunir artistas, públicos e amigos de maneira informal. O evento contou com a 
colaboração dos músicos efetivos que foram designados pela direção da Associação 
Cultural de Plectro para auxiliarem na realização dos concertos e atividades.  
 
Por estar inserida na categoria de músico efetivo, fui convidada junto a minha irmã a 
organizar uma Roda de Choro, que aconteceria na hora do jantar, para que, desta forma, 
um maior número possível de participantes estivesse presente. A proposta visava um 
momento de confraternização e interação através da música com todos que faziam parte 
do evento como os músicos da orquestra, os grupos convidados, os maestros, alguns 
familiares e todos envolvidos na organização. Foi uma ótima oportunidade de reviver a 
minha experiência como performer de choro, contexto no qual me encontro muito 
familiarizada, e de trocar experiências com os outros participantes. Com entrada livre, 
essa edição distribuiu sua programação em um único dia e inseriu-se nas festas do 
concelho de Gondomar. 
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Figura 6: Roda de Choro realizada na Passeio 25 de Abril no IV Festival de Música de Plectro. Fotógrafo: 
Pedro Leal. 
 
As atividades públicas são, como o próprio nome sugere desenvolvidas para um público 
no qual inserem-se estudantes de música em formação, apreciadores de música em 
geral, professores de música e grupos musicais. Dentre essas atividades destacam-se: 
Concertos; Escola de Música; Festival Internacional de Música de Plectro e o Estágio 
Internacional da Associação Cultural de Plectro. Os concertos, podem ter um programa 
totalmente preenchido pela OPGB ou um programa dividido com outros grupos de 
associações culturais locais, como o caso do Concerto de Ano Novo do ano de 2017 que 
contou com o Orfeão de Rio Tinto; Os concertos em que participa apenas o grupo 
musical da OPGB, podem incluir solistas convidados, como aconteceu no Concerto de 
S. Bento das Peras e S. Cristóvão que ocorreu no dia dezesseis de julho de 2017 com a 
soprano Susana Vale32; e os concertos integrados em eventos musicais mais amplos que 																																																								
32 Natural do Porto, a soprano iniciou os seus estudos musicais na Academia de Música de Vilar do 
Paraíso onde frequentou o curso complementar de Órgão Clássico e onde terminou o curso complementar 
de Piano. Concluiu os estudos superiores de Canto Teatral no Conservatório Superior de Música de Gaia 
e participou em diversos concursos corais em Suíça, Bélgica e Eslováquia. Participou em masterclasses 
de Canto orientadas por António Salgado, Elsa Saque, Mônica Pais, dentre outros. Representou papeis em 
Óperas como, “Flauta Mágica”, “Bodas de Fígaro”, “La Boheme”, dentre outras. Apresenta-se atualmente 
como solista em diversos concertos e eventos nacionais e internacionais. Finalizou no ano de 2012 o 
Mestrado em Ensino da Música, especialização em Canto, com Profissionalização na Escola de Artes da 
Universidade Católica Portuguesa, na classe dos Professores Doutores Sofia Serra e António Salgado 
(Biografia da autora). 
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estendem-se ao longo de vários dias, como o caso dos concertos de encerramento dos 
festivais e estágios (cf. Anexo 12). 
 
Como instituição associativa organizada, a OPGBAC compartilha interesses e objetivos 
comuns dentre eles, o alargamento técnico e uniformizado do instrumento, potenciando 
a profissionalização de músicos jovens e adultos, a difusão de um repertório original 
para orquestra de plectro, bem como a criação de novos públicos. Para a consecução 
desses interesses comuns, como explicitei atrás, a OPGB estrutura internamente as suas 
atividades, distribuindo pelos seus elementos diferentes papéis e responsabilidades, 
funcionando como uma micro sociedade, e externamente, em diálogo com outras 
associações e o poder local. A sua ação extravasou em muito os interesses circunscritos 
à Associação Cultural de Plectro, estendendo-se à sociedade local de Gondomar e 
concelhos limítrofes (com a atividade concertística e a escola de plectro) e mais 
pontualmente a uma geografia maior, ao conjunto de músicos instrumentistas de plectro.  
 
No contexto em estudo, para além da função de músicos da orquestra alguns integrantes 
desempenham funções e ocupam cargos para o melhor funcionamento da mesma. Os 
cargos são ocupados por músicos da orquestra nomeados pela direção da Associação 
Cultural de Plectro. Dentre os cargos temos: Diretor artístico responsável em: 
Selecionar o repertório musical; indicar os solistas e/ou agrupamentos musicais e 
maestros convidados; definir o número de concertos e ensaios por cada programa e o 
Arquivista, ao qual compete a organização de todas as partituras dos integrantes da 
orquestra.  
 
No âmbito da OPGBAC – Associação Cultural de Plectro, os cargos eleitos em 
assembleia geral ordinária podem ser ocupados por músicos ou não músicos e estão 
repartidos por três órgãos: Direção (Presidente, Tesoureiro, Secretário) Conselho Fiscal 
(Presidente, I Vogal, II Vogal) e Mesa da Assembleia (Presidente, Vice-Presidente e 
Secretário). 
 
2.6 Impacto local e a importância das audiências nas performances públicas 
 
Os concertos – atividade pública de grande valia por ser direcionada e aberta à 
sociedade local - exigem uma larga mobilização de uma rede de forças compostas 
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essencialmente por músicos, maestro, patrocinadores e todos aqueles que anonimamente 
colaboram na publicitação, na preparação dos espaços e inclusive na participação, como 
audiência (sem público, esses concertos perderiam o sentido da sua existência). Ao 
longo de dez anos de existência e 75 apresentações – sobretudo no concelho de 
Gondomar -, a OPGB conquistou um público, constituído por múltiplas audiências, que 
de forma massiva vem comparecendo nas salas de concertos contribuindo assim para a 
concretização de tal objetivo. Os esforços despendidos na manutenção de sua prática e 
para a concretização das performances públicas, refletem bem como o fazer musical 
local compromete a forma de vida de seus participantes, exigindo dos seus membros 
muita dedicação e trabalho.  
 
Esse fato dialoga diretamente com a ideia de Finnegan a respeito das estruturas 
subjacentes que acompanham as práticas musicais na cidade Inglesa de Milton Keynes. 
A autora, no artigo Senderos de la Vida Urbana que compõe o livro “Las Culturas 
Musicales: lecturas de etnomusicología” (Cruces 2001), considera a música local como 
uma prática coletiva ativa e não um consumo passivo e manipulado em massa nem uma 
apreciação isolada de obras musicais e que implicam sobre a forma como as pessoas 
vivem juntas localmente através de interações, do trabalho para a sua divulgação e suas 
associações. Para os envolvidos, o significado de pertencer a essas práticas musicais é 
uma forma de se identificarem a si mesmos como membros valiosos da sociedade e 
como seres humanos (Finnegan 2001). A autora usa o termo “caminhos musicais” para 
captar os aspectos da música local. Usado de forma metafórica, Finnegan recorda a 
natureza de dedicação parcial de muito da música local, como a sobreposição e 
cruzamento de determinadas tradições musicais. Somado a isso, a natureza dinâmica e 
proposital das práticas musicais estabelecidas (Finnegan 2001). 
 
Para os membros da OPGB, participar dessa prática musical não significa preencher um 
tempo livre, mas através de muitas horas dedicadas a uma atividade que querem ver 
reconhecida como ‘séria’, obter o reconhecimento de um público, garantir crescimento 
pessoal e o alargamento de redes pessoais. Dessa forma e compartilhando novamente da 
ideia sobre o impacto local promovido por esses caminhos musicais seguidos propostos 
por Finnegan, essas práticas constituem um conjunto de ações propositivas através das 
quais as pessoas dirigem suas vidas (Finnegan 2001). Os concertos, assim como os 
festivais e estágios promovidos pela orquestra compõem uma sequencia previsível de 
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acontecimentos planejadas pelo seu diretor artístico, desde escolha de repertório, 
escolha do maestro, escolha dos grupos ou solistas convidados, masterclasses 
oferecidos, entre outros.  
 
Segundo Finnegan, o planejamento prévio, os meios e os fins de execuções 
programadas constituem sucessões importantes e significativas impostas a estrutura dos 
caminhos musicais, além de “para os participantes, não são momentos incidentais, mas 
ocasiões indicadas que dependem da antecipação dos meses” (Finnegan 2001, 466). 
Ainda segundo a autora, esses caminhos musicais: “São invisíveis aos outros, mas para 
quem os segue representam um longo caminho transitável tanto para as suas atividades 
e relações como para a estruturação significativa de suas ações no espaço e no tempo” 
(Finnegan 2001, 469). 
 
Refletindo sobre o quantitativo de participantes nesse fazer musical local e sua 
capacidade de chamar a atenção dos demais membros da cidade, Finnegan problematiza 
sobre o que deve ser contabilizado como praticante ou músico e expressa a sua 
dificuldade de realizar uma contagem exata sobre um campo mal definido e variado. 
Dentre alguns aspectos que podem ser quantificados, a autora aponta, o número de 
grupos, de intérpretes e das audiências num evento musical, entretanto, tendo em vista 
que nesses mundos musicais outros atores tem um papel importante na música local 
como, os pais dos alunos que têm aulas de música, os professores particulares de 
música, os participantes em serviços religiosos, as instituições ou redes de apoio e 
outros, a autora reflete sobre a expansão dessas figuras de participação na prática 
musical local e que esta, possui uma significação local ampla e é altamente estruturada e 
mantida por indivíduos que a escolhem por razões em si mesmas (Finnegan 2001). 
 
Os concertos da OPGB, vêm obtendo uma presença significativa do público ao longo 
dos anos, dentre alguns destaco o Concerto na Casa da Música que ocorreu no dia vinte 
e oito e vinte e nove de abril de 2017 e o Concerto de São Bento das Peras e São 
Cristóvão que ocorreu no dia dezesseis de julho de 2017 que contou com uma audiência 
de 600 pessoas. Entendidos como “espectadores aparentemente passivos, cujo único 
papel na escuta não é mais do que prestar atenção a um espetáculo organizado” (Jeong, 
Marie, Møller e Petersen 2012 cit. in Nicholls 2014) ou amplamente reconhecidos como 
importante para a sobrevivência do desempenho da música clássica na sala de concertos 
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(Hutchinson 2010, Berger 1970, McKinsey 2009 cit. in Nicholls 2014), a audiência é 
reduzida como uma força desvalorizada e não criativa (Burnard 2012 cit. in Nicholls 
2014).  
 
Em seu artigo Música e Participação (2003), publicado na revista Transcultural de 
Música, Ruth Finnegan reflete sobre as diversas formas de participação na música e a 
pouca atenção destinada às audiências pelos estudos acadêmicos desde o programa 
original para a musicologia de Guido Adler. O fato da mesma ter dado pouca atenção a 
este tema em seu trabalho na cidade inglesa de Milton Keynes em 2007, justifica seu 
interesse no presente artigo. A autora explica que os estudos têm sido mais centrados 
nos produtores de música e no trabalho musical propriamente dito e apoia-se na 
conclusão de Cavecchi a respeito da “supremacia” da criação da música no campo 
acadêmico (Cavecchi 1998 cit. in Finnegan 2003). Na perspectiva atual, Finnegan 
reflete que o crescente interesse por estudos centrados nas audiências abrangem outras 
orientações intelectuais contemporâneas, dentre elas a resposta dos leitores, os estudos 
sobre a performance e a ampla visão da participação, envolvendo as dicotomias 
mente/corpo e intelecto/emoção.  
 
Sobre o primeiro ponto, Finnegan discute as abordagens voltadas para a obra musical ou 
para o autor presentes na literatura e o desvio que essas visões estreitas vêm sofrendo e 
caminhado em direção as experiências múltiplas dos leitores (Finnegan 2003). Inclusive 
nas edições mais recentes do New Grove Dictionary of Music and Musicians (2001), 
não há entrada para “audiência”, “ouvintes” ou “experiências”, há, porém, um breve 
artigo sobre recepção mais voltado para a propagação de um padrão de audição do que 
na experiência ou participação do público e dos ouvintes (Finnegan 2003). No âmbito 
dos estudos sobre a performance, Finnegan comenta sobre o alargamento das noções de 
participação num evento musical. A autora apoia-se no trabalho de Simon Ottemberg 
(1996) para ilustrar os contrastes existentes entre interpretes e audiências e seus 
diferentes papeis e funções durante um evento. Somado a isso, a ideia de audiência 
como participante ativo e a importância da mesma ser estudada em si mesma e de não 
ser colocada em segundo plano.  
 
Refletindo sobre as audiências nas atuações ao vivo, Finnegan compartilha da ideia de 
John Blacking onde os membros da audiência também são músicos que precisam 
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aprender certas habilidades para poderem participar num evento, a autora comenta sobre 
os comportamentos aprendidos da audiência nos concertos de música clássica que 
fizeram parte de seu trabalho em Milton Keynes reconhecendo nesses comportamentos 
contribuições ativas e essenciais (Finnegan 2003). De igual forma, a autora defende que 
nas performances que envolvem música gravada a audiência também envolve-se 
ativamente através de formas pessoais de interpretar suas experiências. As atividades de 
escuta atualmente ocupam o continuo da participação musical. A escuta de música 
gravada, da mesma forma que uma audiência num concerto constitui uma forma de 
participação na música (Finnegan 2003). No terceiro e último ponto, Finnegan inicia a 
discussão sobre os modelos etnocêntricos de racionalidade. A dicotomia, intelecto 
versus dimensões corporais e experiências emocionais marcam as formas de 
participação na música com atribuições de juízos de valor. A autora apoia-se nos 
trabalhos de Steven Feld (1990) e Sara Cohen (1991) para refletir sobre a necessidade 
de considerar de forma ampla as experiências na performance musical sem a separação 
da emoção e da mente (Finnegan 2003). 
 
Por sua vez, em seu trabalho Learning to Listen: Audience, listening and experience in 
the classical music hall (2014), a autora Claire Nicholls explora as percepções e 
experiências de ouvir e ser uma audiência nas salas de concertos de música clássica, 
como também as formas de participação desses membros da audiência e as 
competências que aplicam enquanto ouvintes.  O contexto escolhido para seu estudo foi 
o de uma orquestra da comunidade rural da Austrália e centrou-se nas narrativas de 
doze participantes, dentre os quais membros da orquestra, membros da audiência e 
membros organizadores de artes. 
  
O interesse da autora pela pesquisa é consequência de reflexões que ocorreram devido a 
experiências enquanto educadora de música dentro da sala de aula. O questionamento 
de uma criança em relação a “como seria” fazer parte do público em um concerto de 
musica clássica, além do ato de ouvir leva a pesquisadora a tentar sanar esta questão, 
sobretudo por perceber no processo de busca da literatura, que esses questionamentos 
também eram compartilhados por aqueles que frequentavam os concertos, pelos artistas 
e por seus organizadores. O apreço pela escuta de música clássica dá origem ao projeto 
Meet of Orchestra, criado a partir de uma parceria com o intuito de promover a música 
clássica, estimulando o envolvimento na música por toda uma comunidade em geral. 
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Essa iniciativa, porém, levou a pesquisadora a também refletir sobre como oferecer 
apoio a um público ou audiência diversos no sentido de ensinar este público ou 
audiência, sobretudo os que não estão familiarizados com esse contexto a ouvir música 
clássica. Desta forma, a autora tenta explorar e compreender as experiências do ouvir do 
público ou audiência e quais competências empregadas neste processo de ouvir e 
participar de um concerto de música clássica e como essas experiências do público ou 
audiência podem anunciar futuras pedagogias para educação e o desenvolvimento da 
comunidade musical (Nicholls 2014). 
 
A pesquisa demonstrou evidencias de um público ou audiência como um coletivo de 
músicos ativos, que valoriza o ouvinte individual como participante ativo no ato de 
musicking, aptos a compreenderem suas audiências de formas diversas. (Nicholls 2014). 
Esta perspectiva revela proximidades com um estudo anterior de Christopher Small, 
relativamente ao musicking, no qual o autor sustenta que tomar parte de uma 
performance musical seja tocando, ouvindo, fornecendo materiais para o desempenho 
através de composições ou ensaiando contribuem para uma performance musical (Small 
1998), desta forma, o ouvinte individual e o ouvinte coletivo - público ou audiência – 
estariam nesse processo de escuta, participando ativamente de uma performance. Claire 
Nicholls não reconhece a audiência como sendo uma realidade homogênea, mas uma 
audiência com competências para o ouvir e, portanto, com a consciência de um papel 
divergente de audiências passivas (Nicholls 2014). 
  
O status de audiência passiva é também desafiado pela autora Stephannie Pitts em seu 
artigo na revista Music & Letters, “What Make An Audience? Investigating the Roles 
and Experiences of Listeners at a Chamber Music Festival” (2005). Em seu trabalho, o 
público ao ser enquadrado na categoria de participante desafia a noção de audiência 
passiva que supostamente aceita sem critérios qualquer oferta musical apresentada, 
demonstrando suas reações através de aplausos e envolvendo-se com os aspectos sociais 
e musicais dos eventos (Pitts 2005). A autora que desenvolveu seu estudo no âmbito do 
festival de música de câmara Music in the Round em 2003, procurou informar as 
experiências de uma audiência e como a interação entre o prazer social e o musical 
geravam compromissos e sentido de envolvimento nesse evento musical (Pitts 2005). 
Fatores como, o design do auditório – estruturado para oferecer intimidade a uma 
audiência -, o ambiente familiar, a informalidade nas atuações dos artistas e os 
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relacionamentos estabelecidos de um modo geral tiveram um efeito significativo na 
audição (Pitts 2005). Segundo a autora, os moldes ou designs físicos das salas de 
concertos tradicionais apoiam essa percepção de audiência ou público, uma vez que a 
rebaixam como um expectador passivo (Pitts 2005). Essa noção de passividade como 
características dos ouvintes numa audiência ou público também se deve ao início da 
tradição histórica das salas de concertos.  
 
O próprio Small reflete sobre esses moldes presentes nas salas de concerto clássico 
ocidental e os seus ouvintes como “expectadores” de um espetáculo ao qual não 
pertencem ou como consumidores com o único poder de comprar ou não o bilhete para 
o acesso as salas (Small 1998). Nicholls apoia-se nos trabalhos de Bashford, Botstein, 
McParland e Small para referir como a participação em concertos no século XIX foi 
lentamente ganhando um status de atividade de elite e ritualizada e que exigiam 
comportamentos e uma educação formal para poder participar (Bashford 2010, Botstein 
1992, McParland 2009, Small 1996 cit. in Nicholls 2014).  
 
Na realidade por mim estudada, compartilho da ideia de Nicholls sobre as audiências.  
Nas apresentações públicas da OPGB reconheço uma audiência ativa no ato do 
musicking, ou seja, envolvidos no processo de escuta. De acordo com a categorização 
de Turino, esse modelo de performance pública – performance de apresentação – prevê 
dois papeis principais e diferenciados, a audiência ou público e os músicos. A separação 
entre músicos que fazem música para um público que não participa ativamente nesse 
evento musical (Turino 2008), pressupõem uma audiência uniforme e unitária que, ao 
meu ver, é questionável.  
 
De fato, os comportamentos uniformizados e aprendidos ao longo do tempo de uma 
audiência ou público nesse tipo de performance pública, como os momentos dos 
aplausos, a apreciação atenta aos detalhes, qual momento sentar ou levantar e etc, 
podem sobrepor-se numa ideia equivocada de uma audiência homogênea percebida por 
expectadores desatentos. Entretanto, por estar desenvolvendo esse estudo e observar 
atentamente o contexto em questão, enxergo essa separação mais no âmbito teórico do 
que no âmbito prático e acho discutível essa visão de audiência ou público uniforme.  
Em conformidade com Nicholls, percebo a audiência ou público da OPGB como uma 
realidade plural, um coletivo de pessoas com diferentes níveis de proficiência musical, 
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sempre em desenvolvimento, e que essas diferentes proficiências interferem diretamente 
em seu processo de apreciação. Esse diálogo entre a audiência e os músicos sustenta os 
concertos e configura o sentido social da música. De igual forma, também enxergo o 
papel da OPGB como uma comunidade de prática33 que oferece meios para desenvolver 
as capacidades dos ouvintes enquanto participantes ativos no processo do musicking 
(Nicholls 2014). 
 
Analisando por esse prisma, chego à conclusão que os músicos da OPGB e António 
Vieira, em particular, trabalham numa perspectiva de oferecer ao público ferramentas 
para aumentar as suas capacidades na apreciação. Esta ação é impulsionada pelo desejo 
de educar um público para música de plectro e que a sua orquestra seja “bem” 
reconhecida por esse público. Oferecendo um repertório diversificado e cada vez mais 
complexo no que se refere à dificuldade técnica de realização musical como aos 
repertórios musicais a que faz referência, o diretor artístico contribui para o 
crescimento, para a educação e preparação dessa audiência que por sua vez, através de 
suas experiências musicais diversas dialogam com a orquestra gerando um crescimento 
em conjunto. Este ciclo configura a relação de sobreposição da audiência ou público 
com a orquestra e esse crescimento em conjunto que envolve muitos outros 
participantes com papeis e funções variadas configuram a OPGB como um contexto 
gerador que através da música transforma toda uma comunidade (cf. Anexo 13). 
 
O impacto da OPGB na sociedade local, que caracteriza os seus públicos, estende-se, na 
minha perspectiva, para lá do desenvolvimento musical proporcionado pela atividade 
concertística e pedagógica. Refiro-me ao papel que desempenha no bem-estar de 
indivíduos da sociedade local. Através de sua ação conjunta, a orquestra configura-se 
como uma forma de asilo, na acepção de Tia DeNora (2013) (como referido no 
enquadramento teórico) por contribuir para o bem-estar, participação e criatividade das 
pessoas que desenvolvem ações à sua volta. Na minha óptica, e em sintonia com 
DeNora, essa prática transformadora e feita coletivamente é um modo de tornar os 
ambientes sociais melhores. 																																																								
33 Segundo o pesquisador e teórico organizacional Etiene Wenger. O conceito refere-se a: “grupos de 
pessoas que compartilham um interesse ou paixão por algo que fazem e aprendem a fazê-lo melhor a 
medida que interagem regularmente” Citação retirada do sítio em linha do próprio autor. Disponível em: 
http://wenger-trayner.com/tag/communities-of-practice/page/3/ Acedido em: 18 de setembro de 2017, 
11:30h.  
 
47 
CAPÍTULO 3. ENSAIO: O LADO INVISÍVEL DA PERFORMANCE PÚBLICA.  
 
Crescimento pessoal e cultural! Acho que envolve a 
parte social, envolve a parte da arte... eu acho que 
todos os ensaios são um momento de crescimento 
cultural e social, os grupos fortalecem-se não só a nível 
de cumplicidade como também em termos musicais... 
Portanto essa é a definição que me surge no momento... 
É essa, acho que é ideal (entr. Magalhães 2016). 
 
Apesar de ao longo de 2016 a Orquestra de Plectro se ter apresentado ao público dez 
vezes e, em 2017, ter acumulado dez concertos, como referi no capítulo anterior, a sua 
atividade estende-se muito para lá dessas apresentações, ao longo de ensaios, num 
contínuo de práticas visíveis/invisíveis que irei discutir ao longo deste capítulo. A 
análise que irei fazer centra-se nessa germinação da performance, um tempo-espaço de 
preparação para a apresentação pública, ou seja, no processo contínuo que caminha até a 
realização da apresentação, da qual os ensaios são uma parte relevante.  
 
Neste capítulo centro-me nesse processo contínuo que antecede a performance, no qual 
participam músicos e maestros. Relativamente aos maestros, irei dar um destaque 
especial à participação do diretor artístico António Vieira e sua prática de direção à 
frente da OPGB. 
 
Este capítulo tentará responder a questões como: em que consiste estas preparações? 
Como se constrói uma performance, o que está em jogo no processo de preparação? Em 
que medida esse processo é determinante na apresentação pública final? Como os 
músicos com diferentes proficiências musicais interagem durante a preparação? 
 
Para abordar estas questões desenvolvi observação participante na OPGB entre 2015 e 
2017 e sustentei-me em literatura etnomusicológica e antropológica. Começo por 
explanar a colaboração desses autores para este estudo, para em seguida ilustrar 
diferentes ensaios que a temporada de concertos exigiu no ano de 2016/2017. Além 
disso, faço um apontamento sobre a forma como alguns maestros gerenciam seus 
ensaios e a importância e significado dado a esse processo de preparação.  
 
48 
3.1 Aprender música de modo colaborativo: motivação e interação nas práticas da 
Orquestra Portuguesa de Guitarras e Bandolins  
 
O papel da orquestra no concelho de Gondomar é idêntico ao observado por Ruth 
Finnegan nos grupos musicais de Milton Keynes. Em seu livro, The Hidden Musicians: 
Music-Making in an English Town (2007) a antropóloga propõe o termo local para 
referir um tipo de prática musical realizada face-a-face, cuja atividade e impacto se 
circunscreve a uma geografia restrita, não tendo por isso grande expressão nos media, e 
que compromete na sua realização músicos profissionais e não profissionais. Segundo 
Finnegan, esses músicos estão “ocultos” nos circuitos internacionais da música, são 
pessoas comuns comprometidas em atividades musicais como forma de enriquecer suas 
vidas, seja pelo contato com a música ou pelo convívio social que a mesma propicia. A 
autora expõe seu ponto de vista a respeito dessas práticas locais, revelando que se 
enquadram num sistema invisível, mas organizado que requer um grande investimento 
na preparação e na manutenção da sua regularidade.  
 
Ainda para Finnegan, essas atividades decorrem em dois tempos, um de preparação 
(privado) ou ensaio e outro de apresentação (público), um momento de grande 
significado para estas instituições porque se dirige à sociedade local. Finnegan defende 
que essas práticas estruturam a experiência temporal e espacial porque, se por um lado 
marcam os acontecimentos no tempo (um concerto), por outro geram relações dentro de 
uma determinada geografia. No caso em estudo neste trabalho, a orquestra de plectro 
pontua o calendário local com apresentações públicas nas quais destaco o Concerto de 
Ano Novo e da Páscoa; paralelamente a orquestra define movimentações e relações 
espaciais tanto dos músicos como do público, dentro do âmbito da geografia do 
concelho de Gondomar e concelhos limítrofes como referi no segundo capítulo. 
 
Como dito no capítulo 1, na performance de apresentação proposto por Turino – na qual 
a OPGB enquadra-se - o trabalho feito minuciosamente durante a preparação ou ensaio 
para que os detalhes possam ser percebidos pelo público ou audiência reforçam esse 
modelo de performance pública. Apesar da importância da preparação ou ensaio nas 
performances de apresentação, esse contexto não tem sido alvo de estudo sistemático. 
Inclusive, nos 20 volumes do The New Grove Dictionary não encontramos uma entrada 
dedicada a contextos de preparação como o ensaio. Os poucos estudos sobre o ensaio 
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nos contextos não profissionais, como o brilhante contributo de Liz Garnett (2009), 
tendem a centrar-se na comunicação e nos processos de transferência de conhecimento 
do maestro para os músicos, numa concepção que na minha perspectiva é demasiado 
linear, privilegiando apenas um sentido. Por sua vez, a realidade por mim observada é 
bastante mais complexa. 
 
No contexto de preparação da OPGB a interação é plural, inclusive no que se refere ao 
processo de aprendizagem e preparação das peças musicais: faz-se no sentido 
maestro/músicos, chefe de naipe/músicos, e entre músicos configurando essa esfera 
como um complexo modelo de interajuda. 
 
No que diz respeito ao repertório, as peças escolhidas compreendem três níveis de 
dificuldade de modo a assegurar que todos participem, desde os iniciantes aos mais 
experientes. Segundo António Vieira, responsável pela escolha do repertório e dos 
maestros convidados as partituras mais complexas são selecionadas de modo a 
constituírem desafios, estimulando assim o desenvolvimento de novas competências dos 
participantes e o trabalho cooperativo (entr. Vieira 2016).  
 
Quando estamos a fazer estágios com músicos, eu ponho sempre uma peça que sei que eles não 
vão conseguir tocar todas as passagens, mas que os motiva e desafia a aprender alguma coisa 
diferente daquilo que está à sua frente e coloco seguramente, duas ou três peças que [facilmente] 
eles tocam tudo, em que sentem que fazem parte verdadeiramente do grupo. E depois alguma 
coisa que puxe por eles (entr. Vieira 2016).  
 
O relato do músico assemelha-se à perspectiva em torno do conceito de construtivismo 
desenvolvidos pelos psicólogos Jean Piaget (1897) e Lev Vygotsky (1896), no qual 
assenta grande parte a aprendizagem baseada num problema. Conforme Piaget, 
Vygotsky acreditava que à medida que os indivíduos se deparavam com experiências 
novas e confusas empenhando-se em resolver suas incongruências, o intelecto seguia 
desenvolvendo-se (Souza e Dourado 2015). Esses modelos de aprendizagem – baseada 
num problema e cooperativa - tem vindo a ser sistematizados na literatura na área das 
ciências da educação (Ludovino 2012; Borochovicius e Tortella 2014). Comparando 
esses contextos de aprendizagem estudados pelos autores atrás citados e o contexto de 
ensaio da OPGB, observam-se similitudes. A investigação que desenvolvi, como 
observadora participante, revelou que a orquestra se caracteriza como um espaço de 
integração, de construção de saberes e de aprendizagem e partilha desses saberes. Esse 
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contexto aproxima-se dos modelos de aprendizagem que apostam na aprendizagem 
significativa através da cooperação, da diversidade de conhecimentos e da alternância 
do trabalho realizado de forma interdependente e cooperativo. Esses modelos de ensino 
também possibilitam que os que estão a aprender desenvolvam suas competências de 
resolução de um problema, como também de tornar os mesmos aprendentes 
independentes e autônomos (Souza e Dourado 2015).  
 
Na descrição a seguir do ensaio da OPGB realizado no dia 7 de julho de 2016 no Centro 
Cultural de Rio Tinto – Gondomar, essa colaboração entre os músicos possibilitou uma 
troca de experiências significativa na aprendizagem, sendo que a pluralidade de 
interações presentes nesse contexto se tornou evidente: 
 
Nesse dia, cheguei por volta das 21hs ao Centro Cultural de Rio Tinto em Gondomar, para 
participar em mais um ensaio da orquestra. Logo que entrei na sala, estavam alguns alunos do 
diretor artístico António Vieira, convidados para participar com a orquestra no Concerto de 
encerramento do Festival Internacional de Música de Plectro. Outros músicos da orquestra foram 
entrando na sala e a medida que chegavam, cumprimentavam-se e começavam a tirar seus 
instrumentos e apoios de pés de seus estojos. Em seguida, começaram a afinar seus instrumentos 
e testar se tudo corria bem com as suas partituras para que tudo ficasse devidamente pronto ao 
sinal do maestro para o início do ensaio. 
Pouco a pouco os músicos foram se organizando em seus lugares, eram músicos de guitarra 
clássica, bandolins, bandolas e contrabaixo acústico. Por volta das 21:30hs, o maestro Pedro 
Chamorro, professor de instrumento de plectro no conservatório Profissional Arturo Soria em 
Madri e convidado especialmente para aquele concerto, percebendo que todos estavam prontos, 
levantou-se e foi em direção a sua estante. Nesse momento o bandolinista e diretor António 
conferiu a afinação geral da orquestra e em seguida sentou-se e esperou o comando do maestro. 
Começamos a ensaiar as peças do repertório de acordo com uma ordem estabelecida pelo 
maestro Pedro Chamorro e entre anotações, ajustes de dinâmicas, digitações, o ensaio foi se 
desenvolvendo. 
Na obra de Claudio Mandonico, Improviso, enquanto o maestro Pedro Chamorro trabalha a 
execução de um trecho específico com os 1º bandolins e as guitarras, o chefe de naipe dos 2º 
bandolins, Jorge Carvalho, levanta-se para dar instruções a alguns músicos pertencentes ao seu 
naipe. O músico chama a atenção para o trecho musical que está sendo trabalhado e como os 
músicos de seu naipe devem articular o plectro. Nas peças com solos da orquestra, alguns 
músicos estavam apresentando dificuldades em executar trechos mais rápidos. O maestro 
percebendo a incerteza de alguns dos alunos do Conservatório que foram convidados, achou por 
bem retirar as passagens mais difíceis a esses trechos para facilitar a execução e permitir assim 
que todos pudessem tocar. Nessas peças, que precisavam estar muito bem articuladas 
tecnicamente entre os bandolins e bandolas, a pedido do próprio maestro Chamorro, António 
mais uma vez teve uma importante participação demonstrando a todos a direção e movimentos 
do plectro. Entre nós a comunicação também era possível, em questões simples presentes na 
pauta nos ajudávamos sem problema. Na música The Pirates of Zimmer de Hans Zimmer, 
Patrícia Andrade companheira de naipe de um miúdo - estudante do conservatório -  conta-lhes 
os compassos em branco referentes a uma transição na peça que muda de um compasso 
quaternário para um binário composto. A instrução é feita de maneira discreta para não 
atrapalhar o andamento do ensaio. Por volta das 23:30hs o maestro encerrou o ensaio e nos pediu 
que trabalhássemos duro para o dia seguinte, pois devido a um repertório extenso, tínhamos 
pouco tempo para os ajustes. Aos poucos as pessoas foram se levantando para guardar seus 
instrumentos e foram deixando o auditório para retornarem as suas casas. (Notas de campo, 
Moema Macêdo, 7 de julho de 2016). 
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O ensaio que acabei de descrever documenta que o agrupamento musical é um 
complexo modelo de prática, participação e aprendizagem. Esse contexto é atravessado 
por diferentes dinâmicas, verticais e horizontais. Relativamente às primeiras, destaco o 
papel do maestro na criação de estratégias para facilitar a execução das músicas pelos 
menos experientes assinalando uma preocupação para que todos participem na 
atividade. Relativamente ao segundo, refiro as dinâmicas de interajuda. 
 
No que se refere ao processo de aprendizagem, a etnografia do ensaio acima transcrita 
revela que os problemas colocados pelas novas partituras musicais são desafios 
importantes que estimulam ao desenvolvimento de novas competências. Paralelamente, 
é reveladora do papel que todos têm nesse processo, participando de modo cooperativo 
na aprendizagem dos músicos.  
 
Os ensaios da orquestra inicialmente utilizados com fins pedagógicos, ou seja, como 
veículo para a aprendizagem do instrumento por seus integrantes eram estruturados em 
encontros semanais. Com o desenvolvimento de seus integrantes ao longo de dez anos 
de existência da OPGB, os ensaios foram ajustados em função dos eventos 
performativos realizando-se na semana anterior aos concertos de forma que seus três 
encontros garantissem os requisitos da apresentação delineados pelo seu diretor artístico 
António Vieira. A partir de janeiro de 2017, o regulamento interno aprovado em reunião 
de direção da OPGBAC no dia dezenove de dezembro de 2016 estruturou os ensaios de 
forma mais regular, ou seja, ocorrendo no mês anterior ao concerto e organizados de 
duas maneira, segundo um calendário: 1) contendo a presença do maestro – ensaios tutti 
– onde detalhes das obras, dos solos e de interpretação são trabalhados; 2) e sem a 
presença do mesmo – ensaios de naipe - onde os músicos fazem uma leitura geral das 
peças e definem suas digitações e articulações sob a orientação dos seus respectivos 
chefes de naipe. 
 
A construção e a partilha dos saberes realizada através da cooperação entre os músicos 
da orquestra – como vimos nas relações entre maestro/músicos, chefe de naipe/músicos 
e entre músicos, e diante de um problema - como por exemplo uma partitura nova 
apresentada aos seus integrantes pelo diretor artístico António Vieira, aproxima esse 
contexto mais a esses modelos de aprendizagem do que ao do contexto formal de 
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aprendizagem em sala de aula, onde as abordagens estão mais centradas na relação 
professor e aluno.  
 
Nesse processo de colaboração mútua, os objetivos tornam-se comuns e o 
comprometimento em realizá-los reflete as dinâmicas de apoio presentes nesse contexto. 
Segundo Vasconcelos34, o conceito “aprendizagem ao longo da vida” foi definido pela 
Comissão Europeia em 2003 como: “toda atividade de aprendizagem que se realiza num 
percurso individual com o objetivo de melhorar os conhecimentos, habilidades e 
competências numa perspectiva pessoal, cívica e/ou numa perspectiva relacionada com 
o emprego” (Vasconcelos 2014), dessa forma a OPGB configura-se como um espaço de 
aprendizagem não-formal onde as múltiplas experiências e saberes presentes entre seus 
integrantes possibilita o aperfeiçoamento geral dos músicos, ao longo da vida. 
 
3.2 Tecendo a colcha de retalhos: diferentes competências unidas numa só causa, o 
objetivo sonoro final  
 
A temporada de concertos do ano de 2016 e 2017 me permitiu fazer observação de 
diferentes ensaios da OPGB. 
 
Para o Concerto de Páscoa que foi realizado no dia dois de abril de 2016, contamos com 
a participação do grupo amador Orfeão de Rio Tinto para interpretar o Glória de 
Vivaldi. O ensaio para esse concerto, contou com uma atenção especial ao Orfeão, 
grupo amador composto por 40 elementos que têm uma proficiência de leitura musical 
diferente da dos músicos da OPGB, segundo o maestro Helder Magalhães. A direção 
nesse ensaio foi mais direcionada ao coro, ficando a cargo do diretor artístico António 
Vieira fazer breves e discretas intervenções a pedido do próprio maestro, a respeito da 
orquestra e suas articulações específicas no que se refere às bandolas e bandolins. Em 																																																								
34  Professor na Escola Superior de Educação do Instituto Politécnico de Setúbal de 1996 a 2013 e 
Presidente da Associação Portuguesa de Educação Musical – APEM de 2012 a 2014. Suas pesquisas de 
campo resultaram publicações sobre Profissão musical, formação de professores de música, ensino da 
música, criatividade e políticas públicas educacionais e culturais em música e seus ensinamentos. Possui 
Mestrado em Ciência da Educação, área de Educação e Política Educacional na Faculdade de Psicologia e 
de Ciências da Educação da Universidade de Lisboa e Doutorado em Educação, área de Educação e 
Política Educacional pela Universidade de Lisboa, e já lecionou em diversas instituições educacionais. A 
Educação artístico-musical: cenas, atores e políticas (2011), Ensino Especializado da Música. Reflexões 
de Escolas e de Professores (1999), O Conservatório de Música: professores, organização e políticas 
(2002) são algumas de suas publicações. Disponível em: http://www.inetmd.pt/index.php/curriculum-
vitae/468-antonio-angelo-vasconcelos Acedido em: 3 de julho de 2017, 14:00h. 
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vários momentos do ensaio, o maestro Hélder conferia a afinação do coro, cantando as 
notas iniciais dos respectivos naipes referentes a cada movimento do Glória, de modo a 
manter essa afinação segura. Para o maestro do ORT, abordar uma obra como esta para 
um “coro amador” não é tão simples (entr. Magalhães 2016).  
 
Apesar da peça já ter integrado anos atrás o repertório para uma apresentação pública do 
coro, a preparação para o Concerto de Páscoa durou cerca de três meses. Um dos 
motivos seria o fato da renovação de muitos elementos no grupo, levando o maestro a 
recomeçar todo o trabalho. Em entrevista realizada ao maestro Helder Magalhães sobre 
a preparação para o concerto da páscoa, o mesmo revela: 
 
Quando juntamos o Orfeão com a OPGB no ensaio, tive que dar mais atenção ao coro. Quando 
se trata de um coro amador, eles são muito dependentes da pessoa que está a frente... Há uma 
dependência muito grande. Quando o maestro necessita de ter essa posição, centrar mais, algo 
vai perder e naturalmente que a direção durante os ensaios perdeu pelo fato de ter o seu maestro 
mais atento aquilo que um dos grupos em causa estava a fazer. Tivemos o privilégio também de 
ter cantado com uma grande orquestra, uma orquestra que está a fazer um trabalho fantástico, 
isso facilitou um pouco (entr. Magalhães 2016).  
 
Aqui claramente, em virtude de condicionalismos do grupo não profissional, há 
mudanças específicas no processo de preparação, assim como no ensaio propriamente 
dito, demandando um tempo mais largo para a realização de ambos. Esse detalhe é 
exemplificado a seguir na descrição do ensaio que ocorreu no dia 30 de março no 
Centro Cultural Amália Rodrigues:  
 
No momento em que a orquestra estava pronta para passar o Et in terra pax, o maestro Helder 
Magalhães pediu a maestrina do coro Juvenil Andreia Lopes35 que também estava a participar 
do ensaio porque iria compor o coro para o momento do Glória, para dar a nota dos sopranos 
em seu órgão. Imediatamente o maestro cantou junto com eles, a fim de testar a afinação. O 
processo foi repetido nas demais vozes durante alguns segundos para só depois, a comando do 
maestro, iniciarmos a obra. Durante alguns trechos, fez-se necessário retornar ao órgão, pois a 
afinação estava oscilando. Eram muitas as pessoas no coro, comandar um grupo coral com 
estas características e ainda ter que prestar atenção na orquestra deveria ser bastante difícil. 
(Notas de campo, Moema Macêdo, 30 de março de 2016). 
 
No concerto dos Padroeiros, realizado no dia 21 de setembro de 2016 que contou com a 
participação da soprano Dora Rodrigues 36  e Carolina Carvalho 37  como convidadas 																																																								
35 Andreia Cristina Malheiro Lopes, é maestrina do Coro Juvenil há dezenove anos. Estudou na Escola 
Profissional de Música do Porto e tem profissionalização em serviço na variante musical na Escola 
Superior de Educação de Viena do Castelo (entr. Lopes 2016). 
36 Natural de Braga, a soprano diplomou-se no Conservatório Calouste Gulbenkian e licenciou-se na 
Escola Superior de Música do Porto. Integrou o European network of Opera Academies em Varsóvia. 
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especiais, o maestro Helder Magalhães novamente convidado para dirigir a OPGB 
apontou as diferenças encontradas na preparação deste programa, em virtude de estar 
única e exclusivamente atento à orquestra. Segundo Magalhães, o fato do programa 
contar com uma solista experiente facilitou ainda mais o seu trabalho e o andamento do 
ensaio (entr. Magalhães 2016). 
 
No que diz respeito a este concerto dos Padroeiros, as atenções são totalmente viradas para a 
orquestra. Nós temos uma noção mais clara de quem toca...quais sãos os naipes que necessitam 
de sobressair mais, quais os trechos que precisam ser mais trabalhados, onde está a parte mais 
importante, qual o acompanhamento no momento e o equilíbrio de todas as vozes, de fato é 
completamente diferente, não há neste caso um coro amador para eu dividir as atenções (entr. 
Magalhães 2016). 
 
Para o Concerto de Ano Novo realizado no dia três de janeiro de 2015, a OPGB contou 
com a soprano Mariana Machado38  e do maestro convidado António Sergio39  para 
dirigir. No ensaio realizado no dia 29 de dezembro, o maestro realizou um aquecimento 
com a orquestra antes de iniciar o trabalho com as obras musicais. Por ser um concerto 
temático, o repertório incluiu algumas músicas tradicionais natalinas como Jingle Bells 
																																																																																																																																																																		
Apresenta-se regularmente em vários países ao lado de orquestras nacionais e estrangeiras e em 2003 na 
cidade de Coimbra, cantou ao lado de Jose Carreras. Recebeu em 2001 o “Premio Ribeiro da Fonte” pelo 
Ministério da Cultura (Biografia da autora). 
37 Licenciada em Línguas e Literaturas Modernas – Estudos Portugueses e Franceses pela Faculdade de 
Letras da Universidade do Porto. Iniciou seus estudos em Ballet Clássico aos 4 anos no Ballet 
Contemporâneo do Porto. Cursada pela International Dance Teachers Association em Moder Jazz, 
atualmente é professora de ballet clássico, dança, criativa, barra no chão e ballet fitness em várias escolas, 
dentre elas Balletrix, Escola de Dança, Academia D’artes de Cinfães e Artâmega dentre outras. 
38 Em 2006 fez parte do Grupo Coral Infanto-juvenil da Casa da Música, participando na cantata musical 
de Eurico Carrapatoso, juntamente com a Orquestra Nacional do Porto, “O Lobo Diogo e o Mosquito 
Valentim”, sob a direcção do maestro Marc Tardue. A partir de 2010, enquanto estudante do Curso de 
Ciências da Comunicação da Faculdade de Letras da Universidade do Porto, estende o seu percurso coral 
com a admissão no Coro Clássico do Orfeão Universitário do Porto, sob a direção do maestro António 
Sérgio Ferreira, onde participou em obras como a “Missa Brevis”, de Jacob de Hann, o “Oratório de 
Noel”, de Camille Saint-Saens e "Gloria" de António Vivaldi. Iniciou, em 2012, os estudos de canto lírico 
com a soprano Sara Braga Simões no Curso de Música Silva Monteiro. Desde então, apresentou-se em 
alguns recitais de canto, tendo interpretado canções portuguesas de Cláudio Carneyro, “Cantar d'Amigo” 
(Lourenço) e “Imortal Cantar”; as personagens Susanna d’ “As Bodas de Fígaro” e Lauretta da ópera 
“Gianni Schicchi”, e ainda árias antigas de S. Donaudy." 
39  Iniciou seus estudos de violino no Conservatório de Música do Porto. Foi membro da Orquestra 
Portuguesa da Juventude e professor de violino e bandolim em diversas escolas de música, de Educação 
Musical do 2º ciclo do Ensino Básico e de Coro no Instituto Cultural D. António Ferreira Gomes. É 
admitido na Escola Superior de Música do Porto como aluno de violino, mas não conclui o curso para 
dedicar-se a regência. Concluiu o Curso Superior de Direção de Coro e Orquestra e a pós-graduação em 
Música Teatral, vertente de Direção na Universidade de Sheffield. Foi maestro Assistente da Orquestra do 
Algarve e professor convidado da disciplina de coro na Universidade de Aveiro. Atualmente é professor 
no Conservatório de Música da Maia, Conservatório de Música de Vila Real e diretor artístico e maestro 
do Coro de Câmara de S. João da Madeira. Como diretor de Coro, já dirigiu concertos em Espanha, 
França, Cabo Verde, Índia, Macau, África do Sul e Angola. Disponível em: 
http://uaonline.ua.pt/upload/med/med_1051.pdf Acedido em: 26 de julho de 2017, 18:00h. 
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e O menino está dormindo e o maestro fez uso de algumas estratégias para a 
performance pública como a introdução de “guizos” em Jingle Bells. 
 
Como esse foi o segundo de uma serie de três ensaios, na noite anterior as músicas que teriam 
solistas foram passadas sem eles. Percebi ao fundo do auditório, uma moça jovem que ao sinal 
do maestro veio para perto de nós. Era a solista convidada, a soprano Mariana Machado que 
visivelmente estava abatida por conta de uma gripe e era chegado o momento de ensaiar suas 
músicas. O maestro nos pediu a partitura de Jingle Bells, música tradicional de natal e o mesmo 
perguntou se alguém poderia tocar o instrumento guizos nessa música e um guitarrista ao fundo 
assumiu o papel de tocador de guizos. Percebi que a intenção do maestro era introduzir alguns 
elementos na música de modo a diferencia-la da outra canção de natal, para além disso dar uma 
ênfase ao “espírito natalino” através do som característico do instrumento, inclusive sugeriu sem 
muito sucesso que numa das repetições a orquestra cantasse junto com a solista, mas nós 
recuamos dá ideia... Foi engraçado (Notas de campo, Moema Macêdo, 29 de dezembro de 2015). 
 
Para o Concerto na Casa da Música realizado nos dias 28 e 29 de abril de 2017, a OPGB 
contou com uma série de músicos convidados entre eles, o acordeonista solista Vitor 
Monteiro40 e a pianista Francesca Serafini41, ambos professores no Conservatório de 
Música do Porto, além de uma secção de madeiras composta por oboé, clarineta, flauta 
transversal, fagote e uma secção rítmica composta por três percussionistas. Para reforço 
da OPGB o diretor artístico António Vieira convidou alguns bandolinistas do 
conservatório de Música do Porto, da Região Autónoma da Madeira e de Luxemburgo. 
O responsável pela direção da orquestra foi o maestro Pedro Chamorro que compôs uma 
obra dedicada a António Vieira e a OPGB, intitulada “Memórias do Porto42”. A estreia 
mundial da obra numa sala de concerto renomada como a Casa da Música, exigiu uma 																																																								
40 Nasceu no Porto no dia 2 de Outubro de 1980. Iniciou os seus estudos musicais aos 6 anos tendo 
concluído o curso complementar de Clarinete, no Conservatório de Música de Aveiro e Acordeão no 
Conservatório de Música de Viseu nas classes dos professores Nelson Aguiar e Abel Moura 
respetivamente. Concluiu a Licenciatura e Mestrado em ensino de Acordeão na Universidade de Aveiro e 
a par desta formação a licenciatura em Planeamento Regional e Urbano na mesma Universidade. 
Trabalhou com professores como Maria Mortonova Kormanova e Vladimir Zubitsky e tem participado 
em inúmeros concertos dos quais se destacam com a orquestra de sopros da Academia de Lousada, 
Orquestra Sinfónica da Escola Profissional de Musica de Viana do Castelo, dentre outros. Como 
professor tem dinamizado e organizado enumeras atividades pedagógicas nomeadamente cursos de 
aperfeiçoamento musical e MasterClasses de Acordeão. Atualmente é professor de Acordeão no 
Conservatório de Música do Porto e na Escola de Música de Perosinho (Biografia do autor). 
41 Nascida na Itália, estudou no Conservatório de Música “A. Casella” de L’Aquila conseguindo o nível 
superior com classificação máxima. Atuou por dois anos como professora de piano do Conservatório de 
Música da Madeira e como pianista acompanhadora e professora da ESPROARTE – Escola Profissional 
de Música de Mirandela. Colabora como pianista acompanhadora com o Instituto Piaget de Mirandela e 
desde 2012 é pianista acompanhadora do Conservatório de Música do Porto.  Vencedora de vários 
concursos nacionais e internacionais, a pianista participa de várias formações camerísticas como, Porto 
Lírico, Gaya Quartet, Oporto Trio, dentre outros. Estudou Musicoterapia na Universidade de Extremedura 
na Espanha e como musicoterapeuta trabalha no Instituto per anziani “Don Orione” di Avezzano, na casa 
de acolhimento Capitano de Roma, e no Lar do dia da Canelas, Regua (Biografia cedida pela autora).  
42 Obra composta pelo Maestro Pedro Chamorro dedicada a António Vieira e a sua Orquestra Portuguesa 
de Guitarras e Bandolins. Estreou mundialmente no Concerto na Casa da Música nos dias 28 e 29 de abril 
de 2017 sob a direção do próprio compositor. É organizada em três movimentos: As ruas do Porto; Pôr do 
sol na Ribeira e Vinho do Porto. 
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série de ensaios tutti e de naipes nos meses de março e abril. Para o ensaio de naipe 
realizado no dia 30 de março de 2017, os naipes foram divididos em salas para 
trabalharem as peças de acordo com uma ordem estabelecida pelos seus respectivos 
chefes de naipe. Para os primeiros bandolins, António Vieira trabalhou as peças fazendo 
uma leitura geral da obra num andamento mais lento para aos poucos definir as 
articulações e digitações, e posteriormente trabalhou as peças no andamento real. 
 
Enquanto fazíamos a leitura da obra dedicada a OPGB por Pedro Chamorro, minha companheira 
de naipe Juliana Negrão fazia algumas anotações sobre a pauta a respeito de algumas 
articulações e digitações que iam sendo combinadas por António Vieira. O diálogo entre nós era 
realizado de modo tranquilo e as dúvidas ou sugestões aconteciam naturalmente durante o ensaio 
de naipe. (Notas de campo, Moema Macêdo, 30 de março de 2017). 
 
No ensaio tutti do dia 25 de abril tivemos a participação além da OPGB, a presença do 
acordeonista solista e da secção de madeiras e no dia 26 de abril a presença dos percussionistas e 
da pianista Francesca. O maestro Chamorro, trabalhou as entradas das frases com o solista e com 
a nova secção de instrumentos que se somava a orquestra, e aos poucos a música foi sendo 
bordada como uma colcha cujos retalhos e sua cores cooperavam para a sua composição. (Notas 
de campo, Moema Macêdo, 25 de abril de 2017).  
 
3.3 A direção da orquestra: maestros e concertino 
 
O papel do concertino António Vieira é fundamental para que o ensaio corra bem em 
relação a questões específicas dos instrumentos de plectro, uma vez que é desse lugar 
que dirige todo grupo. No concerto da Páscoa em particular, o maestro Helder 
Magalhães referencia à relevância de António Vieira durante os ensaios e discute sobre 
a liberdade dada para que o concertino possa fazer interferências relacionadas com a 
técnica, a articulação, e até a notações na partitura relacionadas a esses instrumentos, 
como também a aprendizagem vivenciada em todo processo. Segundo Magalhães, é 
fundamental esse contato com o bandolinista porque só assim consegue inteirar-se de 
todos os pormenores da orquestra e especificidades do bandolim, da bandola e dos 
outros instrumentos: 
 
[...] e eu recorri sempre e continuo a recorrer ao António que é fundamental no meio disto 
tudo...e realmente foram várias as vezes em que ele me ajudou com suas indicações e que depois 
naturalmente as coisas fluem com outra grandeza. Aprendi muito! Uma coisa é irmos a uma 
orquestra de sopros, no meu caso é onde estou...digamos na minha área preferida e 
predileta...uma orquestra também sinfônica... tudo bem... agora outra coisa é chegar aqui numa 
orquestra de guitarras, bandolins, bandolas e contrabaixo e fazer um trabalho. Tecnicamente é 
muito difícil, mas isto para uma boa parte dos maestros que devem vir para esta orquestra. Mas 
com a ajuda de todos e fundamentalmente com a colaboração desses músicos fantásticos que a 
orquestra tem, tudo se torna muito mais fácil. (entr. Magalhães 2016). 
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Ao longo do trabalho de campo pude perceber o alcance das palavras com que o 
maestro Hélder Magalhães se referiu ao papel de António Vieira. Na verdade, constatei 
a relevância do trabalho do concertino em alguns momentos do ensaio propriamente 
dito. Esse fato pode ser explicitado no ensaio que ocorreu no dia 30 de março de 2016 
no Centro Cultural de Rio Tinto que a seguir descrevo a partir das minhas notas de 
campo: 
 
No movimento Cum Sancto Spiritu do Glória de Vivaldi, foi interessante. O trecho pedia que a 
orquestra tocasse a frase melódica numa dinâmica onde o coro do ORT pudesse ficar em 
evidência. O maestro nos pediu que fizéssemos isso pensando nos arcos dos instrumentos de 
corda friccionada, uma coisa bem ao fundo, quase que inaudível e o mais legato possível. 
Perguntou a António como isso poderia ser tocado tecnicamente para que esse efeito fosse 
alcançado e foi quando António nos pediu tremolo sul tasto43 e todos atenderam. No momento 
que tocamos com a articulação pedida por António, o maestro fez um sinal com a cabeça 
demonstrando que era essa a intenção de frase que estava procurando. (Notas de campo, Moema 
Macêdo, 30 de março de 2016). 
 
A relação maestro/diretor artístico na OPGB, é um fator essencial para que todo o 
processo de germinação da performance possa correr bem. Desde o instante em que o 
maestro é contactado para uma apresentação, essa comunicação faz-se necessária para o 
sucesso de todo o processo. Questões como, a concordância em relação ao tipo de 
repertório e aos solistas convidados, as datas do programa, e o respeito ao trabalho do 
maestro escolhido, são imprescindíveis. Segundo António Vieira, a sua participação 
sobre questões técnicas ou de articulação dos instrumentos, quando solicitada pelo 
maestro que está a dirigir o ensaio é feita com muito cuidado e levando em consideração 
os diferentes pontos de vista de cada maestro convidado. Sobre a liberdade para 
intervenções no momento específico do ensaio, o diretor António Viera realça: 
 
[...] quando se está com o maestro e isso eu sempre tenho muito cuidado, é só responder quando 
eles me perguntam alguma coisa. Às vezes o que é difícil é assistir alguma coisa e pensar... ‘isto 
podia resultar de outra maneira’ e deixa-lo fazer o seu trabalho. Respeito muito o trabalho das 
pessoas...e acho que se as convidei é para serem elas a dirigir, se fosse eu a dirigir não as 
convidava, estava lá eu. Portanto, deixo sempre eles fazerem seu trabalho e esperar que me 
perguntem qualquer coisa. Pronto, às vezes já te deparaste com situações dessas, não é?! Como 
às vezes eles não conhecem muito a técnica, às vezes pedem alguma coisa e os músicos 
começam a olhar para mim como querendo dizer ‘isto não era para ser assim’ e é difícil...eu por 
norma não digo nada, prefiro fazer aquilo que ele quer porque é sua visão e todas as visões têm 
que ser respeitadas. (entr. Vieira 2016). 
 
																																																								
43 A entrada referente a sul tasto no Dicionário de termos e expressões da música define a expressão 
como: “Entre os instrumentos de corda da orquestra, golpe executado com a crina do arco na região do 
espelho”. (Dourado 2004). No caso da OPGB, significa tocar sobre os trastos (entr. Vieira 2016). 
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A escolha do maestro tem relação direta com o programa. Segundo António Vieira, a 
escolha do maestro vai depender do tipo de repertório selecionado e de ser ou não um 
concerto temático. Quando se trata de um concerto regular, ou seja, idealizado pelo 
próprio diretor artístico, como os concertos da temporada anual a opção pode recair 
sobre um maestro que nunca tenha regido a orquestra anteriormente. Isso permite que 
diferentes maestros passem pela OPGB e que diferentes maneiras de conduzir um 
ensaio, e todo o processo de preparação sejam possíveis. Referindo-se ainda aos 
critérios de seleção dos diferentes maestros, António Vieira revela: 
 
O concerto de ano novo por exemplo tínhamos que ter as polcas, tínhamos que ter a Marcha 
Radesque de Johann Stauss, esse gênero de música que está relacionado com o ano novo e nesse 
caso foi preciso escolher um maestro que estivesse habituado a dirigir esse tipo de programa... 
qualquer um pode dirigir qualquer programa, não é?! Mas depois há sempre um know-how e a 
experiência do que é que vai resultar melhor perante pessoas que já nos dirigiram. É raro 
escolher um maestro como 1ª vez para uma temática especifica. Quando é uma temática 
especifica eu já penso numa pessoa, quando é um concerto regular, então eu posso convidar um 
maestro novo para 1ª vez. (entr. Vieira 2016). 
 
Isso nos remete também a como o ensaio é preparado pelos seus maestros, dentro da 
realidade atualmente oferecida pela orquestra, que são os três ensaios que acontecem na 
semana que precede a performance. Como todo esse capítulo vem a evidenciar, esse 
contexto de preparação é extremamente complexo no que se refere à diversidade de 
músicos que integram a mesma, aos diferentes perfis de competências, e ao tipo de 
repertório realizado. Pude observar que além desses aspectos diferenciadores, a mesma 
tem que se adaptar a cada novo maestro que lhe é colocado para trabalhar. Com 
maneiras próprias de conduzir, cada maestro impõe combinações variadas e coloca 
diferentes desafios interpretativos aos músicos, imprimindo com a sua maneira de 
dirigir um perfil próprio à orquestra e ao seu modo de tocar. Essa componente também 
permite que cada um dos componentes da orquestra vivencie diferentes maneiras de 
interpretação e de produção de som. A descrição que a seguir apresento do papel de 
cada um dos maestros que dirigiram a orquestra ao longo de 2016, sustentada na minha 
experiência como performer e com testemunhos dos próprios maestros, documenta 
essas afirmações.  
 
Segundo Helder Magalhães, antes do primeiro ensaio, em sua preparação individual, 
aborda todas as peças no sentido de estudar as partituras e ouvir as gravações 
comerciais disponibilizadas em sites ou discos. Após essa preparação inicial, Magalhães 
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explica que seus ensaios são organizados segundo três critérios básicos. No primeiro 
contato, faz uma leitura geral do programa com os músicos e sem solistas para que eles 
conheçam os andamentos e as interpretações que vai tentar imprimir à peça. Essa leitura 
das partituras pelos músicos, segundo Magalhães também se faz devido à orquestra 
abranger alguns alunos em formação e, nesse sentido, tomar consciência e antever as 
dificuldades que alguns possam vir a ter.  
 
No segundo ensaio, Magalhães concentra sua atenção sobre as partes mais difíceis das 
músicas, onde na sua perspectiva a orquestra apresenta mais problemas, de modo a 
trabalhar diretamente nos trechos que não foram bem tocados no ensaio anterior. No 
terceiro, e último, o maestro num primeiro momento trabalha alguma peça que 
considera não estar ainda bem e, num segundo momento, faz uma passagem geral de 
todo o programa. Segundo Magalhães: “é importante também que os músicos passem o 
programa todo porque a nível de resistência, sonoridade e afinação, com a passagem 
geral ficamos com uma noção melhor” (entr. Magalhães 2016).  
  
Na planificação de seus ensaios, o maestro Pedro Chamorro realça ser fundamental o 
domínio dos músicos sobre suas partes de uma forma geral, para que assim possa iniciar 
sua tarefa. Em seus ensaios, desenvolve seu trabalho por naipes, unindo lentamente as 
frases e semifrases, direcionando muita atenção aos planos sonoros no sentido de 
respeitar as composições musicais, prestando atenção a cada trecho da peça e a cada 
naipe e, inclusive, a cada um dos instrumentos. Destaca-se, também, pelo cuidado no 
tratamento com os músicos, alertando para a necessidade da correção do que considera 
poder ser, ainda melhorado, mas também, encorajando-os a ultrapassar os obstáculos 
sem nunca os expor. O maestro ainda reflete que essa organização de seus ensaios é 
adotada para qualquer tipo de orquestra com que trabalhe, seja uma orquestra sinfônica, 
uma orquestra de plectro ou qualquer outra (entr. Chamorro 2016).  
 
Para o diretor artístico António Vieira, a germinação da performance pode ser 
explicitada de acordo com sua experiência como maestro44 da orquestra entre os anos de 																																																								
44 O diretor artístico António Vieira, entre os anos de 2007 a 2010 além do papel de concertino da OPGB 
também foi responsável por sua direção como maestro durante os ensaios e concertos. Nos ensaios, 
assumia verdadeiramente o lugar de maestro à frente da orquestra para conduzi-la, dando indicações de 
dinâmicas, andamentos e entradas dos instrumentos. Nos concertos, essa direção era realizada de forma 
mais discreta, pois como também ocupava a cadeira de concertino essa direção era realizada estando o 
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2007 a 2010 e como concertino a partir do ano de 2011. De um modo geral, a 
preparação para ambas as situações começa pela idealização de um programa a pedido 
de alguém, ou seja, um concerto temático onde um repertório especifico deve ser 
escolhido, ou um concerto regular como os que compõe a temporada anual. Em ambas 
as situações, o repertório escolhido, tem relação direta com os músicos que vão 
participar na performance, de modo a apresentar um grau de dificuldade proporcional as 
competências dos músicos que vão compor determinado programa. A variável tempo 
também é levada em consideração, pois segundo António Vieira apesar do programa 
apresentar sempre uma ou duas peças que desafiem os músicos a tocá-las o número de 
ensaios tem relação direta com o repertório escolhido. 
  
Entre os anos 2007 e 2010 os ensaios foram regulares e aconteciam semanalmente, 
privilegiando um tempo maior para a maturação das peças e a utilização das técnicas de 
cada instrumento, realidade bastante diferente da atual, onde os ensaios são relacionados 
com a atividade performativa, podendo variar entre três a seis ou mais ensaios como 
dito anteriormente. A maneira como o diretor António Vieira geria os ensaios era 
decorrente da realidade na qual a orquestra pertencia nesse período. A técnica e as 
articulações, assim como o trabalho minucioso com os naipes referente às dinâmicas, 
aos fraseados e aos andamentos eram possíveis através do trabalho prévio realizado por 
António Vieira enquanto maestro em estar familiarizado com as partituras de um modo 
geral, conhecendo as entradas dos instrumentos, os solos e etc., mas, sobretudo, pela 
frequência em que ocorriam os ensaios. Por não serem obrigatórios, os ensaios 
contavam com desfalques obrigando o bandolinista a preparar dois planos diferentes em 
função dos músicos ou naipes que estariam presentes. Os ensaios regulares que 
ocorriam sempre às quintas-feiras possibilitavam um trabalho direcionado a técnica do 
instrumento, pois como o próprio António Vieira esclarece os músicos estavam 
iniciando seus estudos no instrumento: 
 
Juntava toda gente à minha volta e fazia tipo um workshop e ensinava o apoiado, o articulado, a 
escala de ré maior em tercinas e em oitavas... aquilo que estamos a trabalhar agora nas aulas. 
Fazíamos isso com os músicos da OPGB, depois deixou de fazer sentido porque as pessoas 
passaram a ir ao conservatório para estudar. As pessoas traziam as coisas de casa minimamente 
estudadas, mas as passagens não seguiam logo...tinha que passá-las devagar. Num segundo 																																																																																																																																																																		
mesmo sentado na cadeira de chefe de naipe dos primeiros bandolins. Durante os concertos, além de estar 
preocupado com algumas entradas da orquestra o concertino tinha que estar concentrado em seu 
desempenho individual, fato que explica como a direção era realizada de maneira mais simples. (entr. 
Vieira 2016). 
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momento trabalhava essas passagens com os músicos de forma minuciosa... Os ensaios semanais 
me permitiam isso. (entr. Vieira 2016). 
 
A confiança dada aos músicos e o discurso usado com os mesmos no momento do 
ensaio, ultrapassavam dificuldades relacionadas à assiduidade e ao nível de proficiência 
musical. Segundo o concertino, os anos enquanto maestro revelaram que a forma de se 
dirigir aos músicos e o profundo conhecimento dos limites do grupo em que trabalhava 
era uma componente fundamental para o sucesso de todo processo de preparação. Sobre 
isso António Vieira reflete: 
 
Nunca me fixei no resultado final da performance, o que eu reparei é que muitas vezes havia 
modos de me expressar que resultavam melhor que outros e que levavam a que as coisas 
funcionassem. A maneira como lidar com os músicos...mas posso resumir tudo à própria 
confiança. Nós estamos ali para acima de tudo dirigir as outras pessoas que estão a tocar. Se a 
gente lhes der a confiança e acreditar... incentivar, resulta. A experiência que eu fiquei deste 
período é que as coisas acontecem naturalmente. Há questões técnicas a resolver, há maneiras e 
maneiras de dizer... “estás a fazer isso mal”, e dizer por exemplo: “olha, não queres experimentar 
fazer assim?”. Esse gênero do discurso e de apoio. Há pessoas que estavam a fazer ali as coisas 
com gosto e acho que resultava muito bem. Essa era a imagem que eu fiquei da altura em que 
dirigia mesmo o ensaio. Dando confiança que as coisas terminavam por resultar e tudo acontecia 
naturalmente. (entr. Vieira 2016).  
 
No que se refere ao processo de preparação referente aos anos 2007 a 2010, quando 
António assumia além do papel de concertino a direção da orquestra nos ensaios e 
concertos, o repertório escolhido era adequado aos músicos que estavam iniciando seus 
estudos musicais, ou seja, apropriado para uma orquestra com uma maturidade 
dissonante da atual, de modo que as músicas escolhidas tinham como objetivo fins 
pedagógicos. Por também desempenhar a função de maestro nos ensaios, o músico, 
enquanto concertino era obrigado a dar mais importância ao modo como todos tocavam 
do que à sua realização individual, suas atenções eram mais voltadas para a orquestra, 
inclusive no que diz respeito às obras, não eram escolhidas para um momento virtuoso 
do concertino, pois o mesmo não disponibilizava da variável tempo para a sua 
preparação como instrumentista. 
 
Na altura não preparava bem as minhas partes, não é que não as soubesse, mas tinha que dedicar 
bastante tempo à parte geral...para saber o que trabalhar, qual era o instrumento importante 
dentro de uma obra que se tinha que ouvir, onde é que estava a frase, onde é que estava a 
melodia, onde estava o acompanhamento, este gênero de trabalho do maestro, que depois no 
concerto o que se refletia era eu tocar, não era a mesma coisa, não é?! (entr. Vieira 2016). 
 
A partir do ano de 2011, a preparação por António vai ser efetuada apenas como 
concertino, não sendo mais necessário dirigir os ensaios da orquestra como maestro. 
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Tendo em vista o desenvolvimento dos músicos desde a criação da OPGB, o mesmo 
tem a possibilidade de trabalhar com um repertório (cf. Anexo 14) de nível elevado 
facilitando uma maior variação das músicas escolhidas para os concertos. Os ensaios 
ainda regulares,  somado ao nível alcançado pela orquestra - fato que a partir do ano de 
2015 com a mudança de sua Sede em Maia para Gondomar, os ensaios passam a ser 
irregulares - relacionam-se com o evento performativo, realizando-se na semana que o 
precede e organizados de tal forma que seus três ou mais encontros garantam os 
requisitos da apresentação delineados por António Vieira – e a presença de maestros 
convidados é um fator que tem relação direta com o tipo de preparação que António 
Vieira faz.  
 
Dentro do amplo processo de preparação, é preciso escolher as datas dos ensaios, 
escolher o maestro e confirmar se o mesmo aceita ou se tem disponibilidade para 
realizar o programa, confirmar se o concerto tem necessidade de ter além dos músicos 
efetivos, contar com músicos reforços e convidados e organizar todas as partituras e 
enviar para todos os músicos. Nessa preparação como concertino, o mesmo aponta 
especificidades relativas ao trabalho que faz nos ensaios atuais: 
 
As pessoas encaram ensaio como aquele momento que chegamos e tocamos aquela nota, e antes 
disso há um processo que é bastante grande. A preparação do ensaio, esse processo todo que 
falas, existia tanto na altura como existe agora...só são variáveis diferentes e realidades 
diferentes porque trabalhamos sobre um novo material. Agora com o crescimento e maturidade 
da orquestra eu me preocupo essencialmente em preparar as minhas partes. A OPGB passou a ter 
músicos efetivos, reforços, as pessoas quando recebem um plano de ensaios sabem que tem que 
estar presentes naquele dia e fazer aquele concerto... a coisa mudou bastante durante esses 
últimos anos. Essa minha preparação eu faço tanto numa situação (diretor artístico/maestro) 
como na outra (diretor artístico/concertino)... Mas são coisas completamente diferentes. (entr. 
Vieira 2016). 
 
3.4 “Momento mágico”: experiências únicas vividas durante o ensaio. 
 
Segundo entrevistas realizadas com o diretor António Vieira, o maestro convidado 
Pedro Chamorro que regeu o Concerto do III Festival Internacional de Música de 
Plectro e o maestro convidado Helder Magalhães que regeu o concerto de Páscoa junto 
com o Orfeão de Rio Tinto, o ensaio tem como finalidade assegurar um bom trabalho 
em concerto com um grupo coletivo. Através dessa preparação ou germinação da 
performance, os músicos lentamente vão assimilando, aprendendo e ganhando a 
maturidade que é preciso para se chegar ao objetivo sonoro do grupo. Por outro lado, o 
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trabalho conjunto repetido ao longo das apresentações públicas e ensaios, intensifica as 
relações entre os músicos, proporciona momentos de confraternização e gera um 
sentimento de grupo. O processo de germinação da performance ou a preparação, 
termina por assumir um papel muito relevante, chegando a atrair, segundo os maestros, 
mais valia e estima do que a própria apresentação. Sobre essa importância do ensaio, 
Chamorro nos diz: 
 
Pessoalmente o que mais desfruto são os ensaios, muito mais que os concertos...porque no 
processo de preparação é onde está a mágica da música. O resultado pode ser muito bom, bom 
ou regular...é no ensaio que se desfruta realmente o trabalho da música. (entr. Chamorro 2016).  
 
Para o maestro Helder Magalhães, o ensaio é fundamental sob vários aspectos. Quando 
se trata de um grupo coletivo, o maestro sublinha que os ensaios são imprescindíveis 
para a realização de uma performance pública de qualidade, mesmo que 
individualmente mostremos algo, o fato de se fazer música em conjunto requer um 
trabalho árduo apenas possível via ensaio. Um outro aspecto sobre o ensaio é que o 
mesmo funciona como veículo para que os músicos envolvidos nesse processo tenham a 
oportunidade de se conhecerem musicalmente e socialmente: “Estamos todos juntos 
envolvidos naquele projeto durante dois, três dias, uma semana, e, portanto, há que 
haver ali um conhecimento geral de todos” (entr. Magalhães 2016).  
 
O maestro realça que é de suma importância haver durante o ensaio um momento onde 
os músicos possam descontrair, dar uma pausa no trabalho e esse fato é possível através 
do intervalo feito no meio do ensaio, normalmente, ao fim da primeira hora, e que 
segundo Magalhães possibilita que todos afastem-se momentaneamente da partitura e 
do instrumento e falem de outras coisas: 
 
Eu acho que é importante criar esse momento onde não se fala só de música...espairecer um 
bocadinho, porque música exige muita concentração e duas horas de ensaio é muito violento em 
termos psicológicos e físicos também, portanto eu acho que tem que se parar ali no meio do 
ensaio para respirar, pra se poder conversar e aí que entra a parte social. É importante o músico 
perceber que quem está sentado ao nosso lado ou a frente se preocupa conosco também, com 
nossa vida em particular...isso fortalece muito o grupo, portanto eu acho que não se pode 
dissociar a música da parte social...sem parte social não havia música e sem música não havia 
parte social. (entr. Magalhães 2016).  
 
O diretor artístico António Vieira, enfatiza o momento do ensaio como fundamental 
para a preparação de uma obra no sentido de ser possível alcançar um mesmo objetivo 
sonoro, mas destaca sobretudo as infinitas possibilidades que o ensaio dispõe. Para o 
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concertino, a OPGB como centro de promoção também da aprendizagem do bandolim e 
da guitarra possibilita que as pessoas tomem conhecimento de uma das técnicas corretas 
de se tocar o instrumento. Segundo Vieira, nos anos que atuou como maestro e 
concertino à frente da orquestra os ensaios eram imprescindíveis para que a 
performance acontecesse, levando em consideração o nível em que os músicos 
encontravam-se. Os ensaios regulares, que aconteciam sempre às quintas-feiras, eram 
necessários para que um programa pudesse ser montado, caso contrário, não havia 
possibilidade para tal, porque os músicos ainda não tinham autonomia para estudar 
individualmente em casa: “Na altura nós fazíamos um programa por ano, estudávamos 
aquelas obras o ano inteiro para tocar num concerto de uma hora” (entr. Vieira 2016). O 
diretor artístico António Vieira, também compartilha da ideia do maestro Helder 
Magalhães sobre a importância do ensaio na socialização do grupo. Vieira reflete a 
importância do ensaio como um momento para as pessoas conversarem e também 
divertirem-se: 
 
O fato também de as pessoas se encontrarem durante os ensaios, esses momentos são muito 
importantes... nós conversamos. As pessoas vêm para cá para no fundo se divertirem, serem mais 
felizes. A orquestra acaba por ser uma micro-sociedade não é?! Portanto, se não fosse nesse caso 
o bandolim e o gosto que tem de tocar, não haveria esta reunião (entr. Vieira 2016). 
 
Para o concertino a parte final de todo o processo de preparação, a performance, é talvez 
a menos importante. Segundo António Vieira, as vivências e sentimentos presentes no 
ensaio, assim como outras variáveis são mais importantes tornando os “sessenta 
minutos” da performance pública um pouco redutor. Ainda segundo o bandolinista, 
numa performance existe os que estão a ver – público, e os que estão por dentro – 
músicos e maestros, e os valores atribuídos pelos participantes que partilham das 
experiências de todo o processo de germinação de uma performance são diferentes de 
um público que participa assistindo o concerto. (entr. Vieira 2016). 
  
Para o concertino, as experiências vividas num concerto são muito diferentes do ensaio, 
as dinâmicas e a concentração dos envolvidos é diferente. Os ensaios permitem que as 
passagens que estão sendo trabalhadas resultem ou não, e por vezes num primeiro 
momento levando os músicos a experimentarem o que António Vieira chama de 
“momento mágico”, uma sensação muito particular aos músicos, sentida durante essa 
preparação. Sobre isso, o concertino realça: 
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Eu lembro perfeitamente quando nós tocamos a obra Acerca de la felicidad, de Javier Ribas que 
eu tinha um coral lindíssimo ao meio...uma parte toda em trêmulo, é mesmo a secção coral da 
obra. E eu lembro da cara de felicidade de toda gente, era de ficarmos com os cabelos todos 
arrepiados... depois chegou a parte que entrou as guitarras e notou-se mesmo ali e nunca mais 
senti isso num concerto. Então aquele primeiro momento que acontece sempre nos ensaios, o 
momento mágico entre as pessoas que é muito próprio só dos músicos... no caso da orquestra. 
(entr. Vieira 2016). 
 
Quando perguntei aos músicos uma definição do ensaio, as respostas revelaram o poder 
que esses contextos de preparação possuem e a necessidade de serem cada vez mais 
estudados. Para Helder Magalhães, Pedro Chamorro e António Vieira a palavra 
“ensaio” ultrapassa o momento estático em que os músicos se sentam para tocar as 
músicas, envolvendo um amplo processo que como referi acima inicia no momento em 
que o concertino propõe uma apresentação ou aceita o convite para a realização da 
mesma. Para Helder, ensaio significa:  
 
Crescimento pessoal e cultural! Acho que envolve a parte social, envolve a parte da arte...eu 
acho que todos ensaios são um momento de crescimento cultural e social, os grupos fortalecem-
se não só a nível de cumplicidade como também em termos musicais... Portanto essa é a 
definição que me surge no momento...é essa, acho que é ideal. (entr. Magalhães 2016).  
 
O maestro Chamorro evidencia a importância do processo como um todo em suas 
palavras: “Eu penso que a meta está no processo e o processo é o ensaio” (entr. 
Chamorro 2016). 
 
Para Vieira, sem tirar a importância do processo de germinação da performance realça 
que é imprescindível uma preparação prévia para o bom funcionamento do ensaio e o 
define: 
 
Ensaio para mim, é quando vamos alinhar as obras que estudamos. É simples como vejo o 
ensaio...as pessoas fazem a sua preparação para conseguirem interpretar as suas partes e no 
ensaio...é como os legos e puzzles, vem tudo desmontado, mas cada peça já esta definida, e nós 
no ensaio vamos montar tudo...é assim que eu vejo o ensaio. Mas não há uma parte dos puzzles 
que não esteja pintado ou que não tenha o seu boneco, não sei se me fiz entender. Ensaiar é 
diferente de preparar, ensaiar é para chegar e tocar (entr. Vieira 2017). 
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CAPÍTULO 4. ORQUESTRA PORTUGUESA DE GUITARRAS E BANDOLINS: 
UM AGENTE PROPULSOR DA APRENDIZAGEM, PROFISSIONALIZAÇÃO 
E TRANSFORMAÇÃO SOCIAL  
 
Neste capítulo, a análise que irei fazer centra-se nos percursos individuais de alguns 
integrantes da OPGB, de modo a entender como e porque seus músicos se envolveram 
com a música e quais as motivações, os valores e as experiências desses participantes no 
panorama musical. Além disso, tentarei ilustrar a importância da participação musical 
em dois sentidos – primeiro, a minha participação como investigadora que participa na 
orquestra e segundo, a contribuição desta participação para a realização social e pessoal 
dos seus participantes.  
 
4.1 Contexto gerador de ação e transformação da sociedade 
 
Eu trabalhei muitos anos na indústria farmacêutica e 
levei sempre a música como um hobby... A partir de 
meu contato e estudo do bandolim com o professor 
António e mais na frente minha entrada na OPGB, o 
rumo da minha vida mudou totalmente...neste momento 
faz parte da minha profissão, porque tudo que eu tenho 
tirado neste momento da minha vida deve-se ao rumo 
total da OPGB. Estudar o bandolim mais a sério, dar 
aulas de música, desenvolver esta minha atividade 
como luthier, são frutos de todos esses anos junto à 
orquestra e ao professor António. A OPGB no fundo é o 
epicentro do que está a passar agora aqui à 
volta...encontrei muitos amigos, gente fantástica e 
estamos todos no bom caminho, acho que a OPGB está 
a crescer de forma sustentada e estamos começando a 
colher frutos desse trabalho todo (entr. Silva 2016). 
 
As palavras transcritas foram expressas por Nelson Silva 45 , o chefe de naipe das 
bandolas da OPGB, desde 2017. Delegado de Informação Médica durante treze anos, 
iniciou-se na prática musical aos quinze anos, tendo frequentado o curso de guitarra 
clássica no ano de 1988 na Escola de Música Sete Notas, escola particular na cidade do 
Porto. Mas foi enquanto estudante do curso de Relações Internacionais na Universidade 																																																								
45 Nasceu em 17 de fevereiro de 1971 na cidade do Porto. Iniciou seus estudos na guitarra em 1988 na 
Escola de Música Sete Notas. O contato com uma tuna acadêmica leva-o ao aprendizado do bandolim de 
forma autodidata e o encontro com António através da Tuna Lusíada do Porto possibilita o inicio da 
aprendizagem no instrumento na Associação Cultural de Plectro e mais tarde no Conservatório de Música 
do Porto. Integrou a OPGB no naipe dos bandolins no ano de 2010 e tornou-se chefe de naipe das 
bandolas em 2017. Além de músico da OPGB acumula a função de arquivista sendo responsável pela 
organização e envio das partituras de cada programa para todos os integrantes da mesma (entr. Silva 
2017). 
 
68 
Lusíada do Porto e membro da TAULP – Tuna Académica Lusíada46, que iniciou de 
modo autodidata na aprendizagem do bandolim. O músico justifica o autodidatismo 
pela falta de escolas que ofereciam o ensino do bandolim na época, restando ao mesmo 
fazer uma espécie de “transposição” de seus conhecimentos aprendidos na guitarra 
clássica para o bandolim. Insatisfeito com a atividade que realizava como Delegado e 
devido à crise econômica, em janeiro de 2010 ausenta-se temporariamente e passa a dar 
aulas de música a convite de uma amiga nas Atividades de Enriquecimento Curricular 
(AEC's) no primeiro ciclo do ensino básico a crianças entre os seis e os dez anos. Nesse 
período como professor de música, que dura oito meses, o bandolinista tentou sem êxito 
voltar às suas atividades como Delegado e em setembro do mesmo ano o músico 
conhece António Vieira em Lamego durante uma apresentação da Tuna Lusíada do 
Porto, tuna frequentada por António e Nelson quando ambos estudaram na 
Universidade.  
 
Apesar de terem frequentado a mesma tuna, os dois bandolinistas não chegaram a se 
conhecer, pois frequentaram a tuna em épocas diferentes, Nelson como bandolinista em 
1991 e 1996 e António como “Ensaiador” - responsável pelos arranjos musicais e por 
ensinar os elementos a tocar os diversos instrumentos - entre 2006 e 2008. Nesse 
encontro, são apresentados por um amigo em comum e o convite para integrar a OPGB 
foi feito por António de um modo bastante informal e direto, como relata Nelson Silva: 
“Tocas bandolim? Queres tocar na minha orquestra?” (entr. Silva 2016). É desta forma 
que Nelson entrou para a OPGB no naipe dos bandolins e passou a frequentar os ensaios 
que como referi no capítulo anterior, dividia-se em duas partes: uma primeira dedicada 
ao ensino coletivo do bandolim e uma segunda para trabalhar o repertório musical que 
viria a ser apresentado num concerto público. É deste modo que Nelson começou seus 
estudos sendo apresentado a ‘escola do bandolim’ com todas as técnicas e articulações 
presentes nos métodos utilizados para a aprendizagem do instrumento. 
 
																																																								
46 A Tuna Acadêmica da Universidade Lusíada do Porto foi fundada em 22 de março de 1991. Em 1992, 
realizou o primeiro “Lusíada – Festival de Tunas”, festival que visa a promoção do convívio entre os 
elementos das Tunas, o intercâmbio entre centenas de pessoas e instituições, além da divulgação musical 
e da cultura da cidade do Porto. Apresentou-se em várias casas de espetáculo portuenses nomeadamente 
no Cinema do Terço, no Coliseu do Porto, no Teatro Sá da Bandeira e na Casa da Música. No ano 2000 
gravou um CD intitulado “Luar da Ribeira”. Disponível em: http://taulp.por.ulusiada.pt/index.php 
Acedido em: 15 de maio de 2017, 10:00h. 
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A partir desse contato com a OPGB, o músico resolveu não voltar mais a trabalhar 
como Delegado de Informação Médica e passou a dedicar-se exclusivamente à música, 
tendo aulas de bandolim com António Vieira na Escola da Associação Cultural de 
Plectro e mais tarde no Conservatório de Música do Porto. Com o seu aprimoramento e 
experiência musical decorrentes das aulas de bandolim e participação na orquestra, o 
músico vai estabelecer-se como intérprete, como professor de bandolim e bandola, e 
posteriormente como construtor de instrumentos de plectro (Figura 7).  
 
 
Figura 7: Oficina do luthier Nelson Silva. Foto: Nelson Silva. 
 
Atualmente é professor na Associação Cultural de Plectro desde janeiro de 2011; no 
Conservatório Bonfim47 desde setembro de 2011, onde para além das aulas individuais 
de bandolim também leciona a disciplina de classe de conjunto “com 21 meninos com 
guitarras, bandolins e uma harpa” com os quais desde 2012 realizou apresentações 
públicas, não só na escola como também em alguns locais públicos da cidade de Braga.  																																																								
47 O Conservatório Bonfim, criado em 1993, através do enraizamento na comunidade como o dialogo 
com parceiros institucionais como a Câmara Municipal de Braga, Universidade do Minho e Instituto 
Português de Museus, tem vindo a constituir-se também como instituição de referência na promoção de 
serviço cultural na área artística. Atualmente com cerca de 400 alunos ministra formação especializada de 
elevado nível técnico, artístico e cultural nos seguintes cursos: Pré-Escolar, Iniciação Musical, Curso 
Básico, Curso Secundário e Cursos Livres. Disponível em: http://conservatorio.bomfim.org Acedido em: 
30 de maio de 2017, 17:00h. 
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Este redirecionamento da sua vida profissional deve-se, na sua óptica, à OPGB. 
 
Quando integrou a OPGB teve contato pela primeira vez com o bandolim modelo 
alemão48, um modelo de bandolim que em 2010 apenas António Vieira possuía. Foi 
através da internet, num site de vendas de artigos usados, que Nelson adquiriu o seu 
primeiro bandolim napolitano49 e, por encontrar-se danificado, viu-se na necessidade de 
proceder ao seu restauro. Esse processo obrigou-o a desenvolver conhecimentos de 
construção deste instrumento que irá aplicar a partir de 2014, ano em que constrói o seu 
primeiro bandolim. Depois dessa data, construiu onze bandolins e um Liuto cantabile, 
todos para músicos e alunos da OPGB e para além desses, possui dez encomendas para 
alunos, músicos e maestros, inclusive para fora do país. 
 
4.2 Do autodidatismo ao ensino especializado do bandolim.  
 
Assim como Nelson, outros integrantes iniciaram seus percursos no bandolim de forma 
autodidata, uma vez que o ensino desse instrumento em Portugal e em contexto erudito 
só foi instituído em conservatórios e escolas de ensino especializado de música em 
1997, ano em que o Conservatório de Música de Coimbra50, abriu a classe de bandolim 
com o professor Flávio Pinho 51 . Anteriormente a essa data, a aprendizagem do 
																																																								
48 Segundo Nelson Silva, o bandolim modelo alemão foi desenhado e desenvolvido na Alemanha na 
década de oitenta pelo luthier alemão Reinhold Seiffert, juntamente com a Profesora Marga Wilden-
Husgen, com o intuito de ir buscar a sonoridade do bandolim barroco, com um som mais “doce” e mais 
“redondo”. O construtor reflete que não se trata de um outro instrumento, mas sim de um bandolim com 
pequenas características que o diferem do modelo napolitano, como o tamanho do seu corpo (entr. Silva 
2017). 
49 Segundo Paulo Sá o Mandolino Napolitano ou Bandolim Napolitano, como é citado atualmente, foi 
desenvolvido em Nápoles no início da década de 1740 sobretudo pela família Vinaccia. O bandolim teria 
sido modificado para atender as grandes dimensões das salas de concertos e casas de ópera. Dentre as 
modificações, o número de cordas e a afinação são as mais significantes, pois enquanto o mandolino ou 
mandola era afinado em quartas e conter seis cordas duplas o mandolino napolitano no século XVIII vai 
conter quatro cordas e afinação em quintas, idêntica a do violino (Sá 2012).  
50 O Conservatório de Música de Coimbra, estabelecimento público do Ensino Especializado da Música 
foi criado em 5 de setembro de 1985. Instituição pioneira em Portugal em oferecer o ensino do bandolim 
no âmbito erudito sob a regência do professor Flavio Pinho. Disponível em: 
http://www.conservatoriomcoimbra.pt Acedido em: 1 de junho de 2017, 8:00h. 
51 Flávio Alexandre Neves Correia de Pinho nascido em 1961 em São João da Madeira, Licenciou-se em 
Direito e em História pela Universidade de Coimbra, e em 1995 concluiu o mestrado em Literatura e 
Cultura Portuguesas na Universidade Nova de Lisboa. Atualmente é professor do quadro do 
Conservatório de Música de Coimbra. Além da atividade docente, auxilia à nível de preparação de 
repertório, o Coro de Câmara e Orquestra do Conservatório de Música de Coimbra, o Coro dos Antigos 
Orfeonistas da Universidade de Coimbra, a Orquestra Filarmônica das Beiras e o Grupo Vocal Ad 
Libitum (biografia dada pelo autor). 
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bandolim fazia-se sobretudo no contexto das tunas52 e orquestras populares53 (Oliveira 
1966), instituições que acabavam por assumir um papel na sua difusão e prática musical 
(Pinho cit.in Marques 2014). Este curso em Coimbra foi frequentado por António Vieira 
que mais tarde viria a ser responsável pela abertura dos cursos de bandolim do ensino 
artístico oficial nas categorias vocacional e livre nas seguintes instituições de ensino: 
Conservatório de Música de Vila Real54 em 2007, Escola de Música de Esposende em 
2009, Conservatório Bonfim – Braga em 2011 e o Conservatório de Música do Porto 
em 2013 (entr. Vieira 2016). A Universidade de Aveiro, alargou o Mestrado em Música 
variante Performance ao instrumento bandolim no ano de 2016-17, no ano letivo 
seguinte, este instrumento passou a integrar também o âmbito do curso de Licenciatura 
em Música.  
 
Em entrevistas realizadas a oito dos dezenove músicos efetivos da orquestra, pude 
constatar que cinco (por isso, com exceção de César Pinto55, Jorge Costa56 e Fernando 																																																								
52  Grupo musical constituído por instrumentos de cordas dedilhadas como, bandolins, bandolas, 
bandolinetas, bandoloncelos, violas, baixo, podendo variar com a inclusão de instrumentos de cordas 
friccionadas, flauta, percussão e uma secção vocal. Segundo Capela & Cruz na Enciclopédia da Música 
em Portugal no séc. XX as tunas, surgidas em Portugal no século XIX podem ser classificadas de três 
formas distintas: 1) Tunas tradicionais, de incidência rural e formada por elementos masculinos, com um 
repertório constituído por arranjos de música tradicional; 2) Tunas orquestras, formadas tanto por homens 
como por mulheres com um repertório constituído por arranjos de música erudita europeia dos séc. XVIII 
e XIX, adaptadas pelos seus maestros e com um número de participantes entre 50 e 120 elementos; 3) 
Tunas acadêmicas ou estudantinas, surgidas nos contextos das universidades e liceus dos principais 
centros urbanos do país (Capela e Cruz 2010, 1281-82).  
53 Segundo Raposeira e Moreira na Enciclopédia da Música em Portugal no séc. XX, este agrupamento 
musical constituído por uma secção instrumental, (bandolins, bandolas, guitarras acordeão, flauta violas e 
bateria) coro e cantores solistas possuem em seu repertório, arranjos de música tradicional do país e 
composições originais geralmente escritas pelo diretor da orquestra. Os autores referidos sustentam que 
seus integrantes, em sua maioria são autodidatas encarando a atividade musical como um passatempo, 
embora alguns de seus músicos adquirem sua formação nas escolas de música associadas a esses 
contextos. Essas orquestras geralmente encontram-se inseridas em associações recreativas podendo 
receber apoio financeiro de diversos organismos (Raposeira e Moreira 2010, 948-949). 
54 O Conservatório Regional de Música de Vila Real fundado em 2004, é uma instituição de formação e 
de promoção da cultura. Visa essencialmente lecionar a Iniciação Musical, os Cursos Básico e Secundário 
de Música, de acordo com a legislação em vigor para o Ensino em geral e para o Ensino Artístico em 
particular. Disponível em: http://www.crmvr.pt Acedido em: 30 de maio de 2017, 10:00h. 
55 Cesar Antero Marinho Pinto, 28 anos é morador na cidade da Maia e Chefe de Naipe das Guitarras 
desde o ano de 2007. Começou os seus estudos de música numa escola na Maia com o professor de 
guitarra Sérgio Diniz – fundador da OPGB junto com António Vieira – responsável pelo convite para 
integrar a orquestra. Estudou até o 6ºgrau no Conservatório da Maia e atualmente está cursando o 
Mestrado em Ensino da Música na ESMAE/ESE no Porto e é professor de guitarra na Escola da 
Associação Cultural de Plectro (entr. Pinto 2017). 
56 Jorge Nuno Ferreira Cavadas da Costa, nasceu no dia 28 de novembro de 1985 em Vila Nova de Gaia -  
freguesia Pedroso, integra o naipe dos segundos bandolins na OPGB desde o ano de 2015. Começou seus 
estudos na guitarra numa escola da Freguesia da Vila de Feira – Concelho Santa Maria da Feira – aos dez 
anos de idade onde fez o 8º grau. Estudou alaúde na ESMAE com o professor Ronaldo Lopes, brasileiro 
do Rio de Janeiro que estudou guitarra na UFRJ. É enquanto estudante de alaúde no ano de 2014 que vai 
conhecer António Vieira na ESMAE e a convite do mesmo começar seus estudos no instrumento e 
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Soares57) iniciaram a prática do bandolim no contexto de tunas acadêmicas. Também o 
músico Manuel Lourenço58  que neste momento não participa na OPGB porque se 
encontra de licença59 sem vencimento para a temporada de concertos 2017 também 
iniciou a prática deste instrumento numa tuna académica. Nos percursos musicais dos 
bandolinistas que entrevistei além desse cruzamento com o universo das tunas, observa-
se também a aprendizagem da música de modo autodidata até ao encontro com António 
Vieira. O meu primeiro entrevistado foi o chefe de naipe dos 2º bandolins, Jorge 
Carvalho60. O músico que iniciou seu percurso musical aos treze anos de idade na 
guitarra elétrica e também de forma autodidata, teve seu contato com o bandolim e com 
António Vieira um pouco mais tarde quando veio integrar a Tuna Académica da 
Universidade Portucalense61 na Universidade Portucalense enquanto estudante no curso 
de Gestão de Empresas.  
 
Nesse encontro, teria sido estimulado a iniciar-se na aprendizagem de um novo 
instrumento e investir nos estudos do bandolim. Alguns anos mais tarde, o chefe de 																																																																																																																																																																		
integrar a orquestra. Atualmente é professor de guitarra na Escola de Perosinho em Gaia e na Academia 
de Artes de Chaves, na cidade de Chaves (entr. Costa 2017). 
57 Fernando Jorge Campos Noronha Soares, nasceu em 13 de março de 1969 em Matosinhos. Com 
formação em arqueologia e especialização em fotografia, trabalha como técnico de arqueologia na 
Câmara do Porto desde 1992. Começou seus estudos no baixo de forma autodidata com dezessete anos e 
aos vinte e dois anos vai para a Escola de Jazz no Porto onde vai durante dois anos estudar baixo elétrico 
com o professor Alberto Jorge. O gosto pela música tradicional Portuguesa o leva a iniciar seus estudos 
no bandolim também de forma autodidata. Em 2008 passa a integrar a OPGB como bandolista e a ter 
aulas de bandolim com António na cidade da Maia, cidade que foi sede da orquestra até o ano de 2014 
(entr. Soares 2010). 
58 Manuel Lourenço Silva, bandolista da OPGB desde sua fundação, produtor musical e professor de 
guitarra, estudou guitarra clássica no Conservatório de Música do Porto e teve contato com o bandolim de 
forma autodidata através das tunas acadêmicas, desenvolvendo a técnica na Quinas – Orquestra de Plectro 
e posteriormente com o professor António na OPGB. Iniciou a execução da bandola na OPGB (entr. Silva 
2017).  
59 Licença sem vencimento pedida pelo músico para ausentar-se da temporada de concertos de 2017 da 
OPGB. Essa licença dá ao músico o direito de não ser obrigado a realizar os concertos durante o período 
referido apesar de enquadrar-se na categoria de músico efetivo (entr. Vieira 2017).  
60 Jorge Miguel Martins Carvalho, nasceu em 15 de outubro de 1989 em Rio Tinto - Porto. Por influência 
do pai e de dois primos começa de forma autodidata aos treze anos de idade a aprendizagem na guitarra 
elétrica. Integrou a OPGB em 2011 e desde então vem apresentando-se de forma profissionalmente. 
Também atuou no Ciglia Ensemble - grupo formado por António Vieira e o guitarrista Rui Gama -, com o 
REMIX Ensemble da Casa da Música e com a Orquestra Sinfônica da Casa da Música (entr. Carvalho 
2010). 
61 Tuna fundada em 1990 no Porto por alunos da Universidade Portucalense que tinha em comum o gosto 
pela música. A tuna que atualmente é composta por integrantes do sexo masculino, até o ano de 1993 
agregou participantes também do sexo feminino. A Tuna Portucalense Infante D. Henrique que já fez 
duas digressões no Brasil e três digressões europeias, dentre elas, Alemanha, Bélgica, Luxemburgo, 
Holanda e França realiza anualmente o Festival Internacional de Tunas da Universidade Portucalense – 
Infante D. Henrique na cidade do Porto. Seus registros de áudio compõem um em cassete, denominado 
“Tuna Académica da Universidade Portucalense”, e três em CD, com os títulos de “IV FITUP - Ao Vivo”, “O 
melhor do V, VI e VII FITUP” e o primeiro trabalho em estúdio, “7 Dias, 2 Noites”. Disponível em: 
https://www.facebook.com/tunaveteranaupt/ Acedido em: 26 de junho de 2017, 22:35h.  
 
73 
naipe viria a abandonar o curso de Gestão e a dedicar-se à música, tendo aulas em 
instituições oficiais com o professor António Vieira.  
 
O Pá, não queres mudar para bandolim?”, perguntou-me António na Tuna Portucalense e eu não 
sabia o que era bandolim, e foi quando em 2008 eu comecei a tocar bandolim, a tocar como 
autodidata. Os anos seguintes, já tinha algumas aulas com António, mas em 2011 foi quando 
comecei a estudar em Esposende... estive um ano em Esposende... António abriu o curso na 
Companhia da Música em Braga... fui fazer um ano em Braga e depois nesse ano abriu o curso 
no Conservatório do Porto, foi onde eu fiz o resto do conservatório. Portanto, Esposende, Braga 
e Porto no final. (entr. Carvalho 2017). 
 
O meu segundo entrevistado foi o bandolista Pedro Leal, integrante da OPGB desde 
2013. O músico que estudou Engenharia Informática no Instituto Superior Politécnico 
de Gaia de 1995 a 2000, conheceu António no mundo das tunas acadêmicas em 1995, 
vindo a perder contato com o mesmo ao término dos seus estudos na Universidade. Foi 
em 2010 que Pedro reencontrou António durante um festival de música e ser desafiado 
por ele a integrar a OPGB. Nessa altura o músico participava como bandolinista 
autodidata no grupo “Os Lusíadas” – agrupamento composto por uma secção 
instrumental e vozes, criado por amigos para dar continuidade ao exercício musical fora 
do contexto acadêmico. Em seu relato, o músico reflete: 
 
[...] no momento em que fui convidado por António, fiquei um pouco receoso, pois não sabia ler 
música e fazia uns trinta anos que tinha estudado a disciplina de solfejo na minha escola e eu 
como não sabia ler música porque aqueles dois anos de música que tive de solfejo ficaram 
esquecidos... então o que é que eu fiz? Coloquei meu filho a aprender música na Escola de 
Música da Associação Cultural de Plectro e fui aprender música também... em conjunto, quer eu, 
quer o meu filho, fomos os dois para escolinha aprender música. Quando me senti preparado 
para ingressar na OPGB, ingressei. Atualmente meu filho Zé toca na orquestra como músico 
convidado e me sinto feliz por isto. (entr. Leal 2017). 
 
Meu próximo entrevistado foi a bandolinista Patrícia Andrade que integrou a OPGB em 
2007. A bandolinista e também enfermeira, concluiu seus estudos de violoncelo no 
sétimo grau na Escola Profissional Artística do Vale do Ave – ARTAVE por 
impossibilidade de conciliar o curso secundário geral na área de ciências e tecnologias 
com o da música. Ao integrar a Tunalidade - Tuna Feminina de Enfermagem Ana 
Guedes - da Escola Superior de Enfermagem do Porto vai ter contato com o bandolim 
pela primeira vez. Apesar de tocar o violoncelo na tuna, algumas músicas precisavam de 
bandolim e como não havia quem o fizesse arriscou-se, “bem, isso não deve ser muito 
diferente do violoncelo, o violoncelo é uma 5º abaixo do bandolim” (entr. Andrade 
2017). O seu contato com António ocorreu nessa tuna de enfermagem quando este, em 
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2005 e 2006 passa a dirigir os seus ensaios. O convite para ingressar na OPGB surgiu 
nesse meio tempo, período em que António estava dedicando-se ao estudo do bandolim 
com o Prof. Juan Carlos Muñoz, no Conservatório de Esch-Sur-Alzette, em 
Luxemburgo. Foi durante esse período que a ideia da formação da orquestra se 
consolidou. 
  
O António perguntou-me se eu não queria aprender e ir tocar bandolim na orquestra e eu disse: 
“Mas eu não sei tocar bandolim, como é que eu vou para orquestra?”, pronto, entrei na orquestra 
e tocava bandolim nos ensaios e como tinha formação musical tinha facilidade de ler as 
partituras e depois era uma questão de tentar encaixar os dedos, tentar perceber como é que 
funcionava no bandolim. Às vezes fazia um bocado por comparação com o violoncelo, mas 
pronto fui começando assim. Em 2010, ao participar da Orquestra Europeia de Bandolins e 
Guitarras da Juventude - EGMYO tive um insight e percebi que precisava daquilo para a minha 
vida e quando retornei disse ao António que no ano seguinte gostaria de estudar bandolim e ele 
disse: “Finalmente!”. (entr. Andrade 2017). 
 
O músico Jorge Costa, meu quarto entrevistado e também bandolinista não pertenceu ao 
universo das tunas, mas foi através de seu encontro com António na Escola Superior de 
Música e Artes do Espetáculo - ESMAE, que a oportunidade de integrar a orquestra e 
estudar o bandolim surgiu. Iniciou seus estudos na guitarra aos dez anos numa escola da 
Freguesia da Vila da Feira e com o passar do tempo decidiu que gostaria de fazer da 
música a sua atividade profissional. Foi enquanto estudante de alaúde na ESMAE, com 
o professor brasileiro Ronaldo Lopes, que conheceu António iniciando-se o seu 
percurso como bandolinista a partir dessa data: 
 
[...] o meu contato com António foi na ESMAE. Eu não conhecia o António de todo. Poucos dias 
antes através de conversas paralelas com outras pessoas fiquei sabendo que ele era músico, que 
tocava bandolim e que era competente. Cruzamo-nos, e foi aí que ele me falou da OPGB e 
convidou-me a ir assistir ao ensaio e a fazer algumas aulas com ele e o meu contato com o 
bandolim começou aí, relativamente há pouco tempo, uns dois, três anos...e ele é o grande 
responsável por meu estudo no bandolim. Acho que isso foi em 2014, final de 2014... 
setembro/outubro, mas que eu acabei integrando a orquestra passado meio ano, não foi de 
imediato, por várias questões... de vida, pessoal e logística. Entrei como músico reforço e agora 
em 2017, no III Estágio Internacional de Música de Plectro prestei concurso para músico efetivo. 
(entr. Costa 2017). 
 
Meu quinto entrevistado foi o bandolista Fernando Soares, integrante da OPGB desde 
2008. O músico e técnico de arqueologia com especialização em fotografia, iniciou seus 
estudos no contrabaixo de forma autodidata. Membro de uma família formada por 
músicos também autodidatas – o pai guitarrista, um tio pianista e um outro músico de 
banda e um avô bandolinista – desde cedo interessou-se pela música e pelo contrabaixo. 
O fato de ser esquerdino somado a dificuldade na época de adquirir um instrumento 
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musical, devido a questões de fundo monetário leva o seu pai a adaptar uma guitarra 
velha e transforma-la num contrabaixo. Seu interesse pelo bandolim vem um pouco 
depois devido à sua simpatia pela música tradicional portuguesa e pelo músico Júlio 
Pereira. A partir daí, comprou um bandolim e iniciou de forma autodidata seus estudos, 
inclusive o músico chegou a comprar um método datado do início do século XX de 
autoria de João Vitória intitulado “Bandolim sem Mestre ao Alcance de Todas as 
Inteligências ou Método de Bandolim/João Vitória” para aprender a tocar alguns 
acordes (entr. Soares 2017). O encontro com António foi por acaso e sobre isso o 
músico reflete: 
 
Eu conheci António por sorte, foi mesmo sorte! Foi numa altura que eu estava numa fase mais 
liberto de bandas... e estava à procura de qualquer coisa para tocar bandolim e li em algum lugar 
escrito: “Orquestra Portuguesa de Guitarras e Bandolins”, já se chamava orquestra com Sede na 
Maia e eu vivia na Maia e pensei: “Nunca ouvir falar, não conheço!”. Tinha os contatos, liguei 
para o António e foi ele que me atendeu. Me apresentei e perguntei onde eles estavam a trabalhar 
e isso foi alguns meses depois da orquestra começar, tinham começado em 2007. Ao telefone, eu 
disse que tocava bandolim e bandola e o António disse: “Tocas bandola?!, Maravilha... bandola é 
que faz falta!”. (entr. Noronha 2017). 
 
A partir desses relatos observa-se que os músicos iniciaram seus estudos no bandolim 
na idade adulta. Como referi atrás, cinco dos oito músicos entrevistados redirecionaram 
as suas vidas, mudando de profissão principal ou tendo a música como uma segunda 
atividade profissional, após o encontro com o professor António. Desse modo, 
confirmam a relevância da música em suas vidas descartando a ideia da mesma ser 
considerada um mero entretenimento ou hobby. 
 
O próprio professor António Vieira em seu percurso como músico, cruzou com o 
universo das tunas na fase adulta onde veio ter contato com o bandolim de forma 
autodidata na Tuna da Universidade Portucalense IDH, enquanto aluno da licenciatura 
em Informática/Matemáticas Aplicadas. Após esse encontro com o instrumento vai 
procurar o Conservatório de Coimbra para iniciar seus estudos no bandolim com o 
professor Flávio Pinho e anos mais tarde no Conservatório de Música de Esch sur 
Alzette no Luxemburgo. O músico também dirigiu as Tunas: Tunalidade – Tuna 
Feminina de Enfermagem Ana Guedes -, em 2005; Lusíada do Porto em 2006 e 
Portucalense em 2008 (entr. Vieira 2017). 
 
Eu estudava guitarra no conservatório, entretanto quando eu fiz dezoito anos entrei na 
licenciatura em Informática/Matemáticas Aplicadas na Universidade Portucalense Infante D. 
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Henrique e na sua tuna acadêmica/universitária. Quando souberam que eu tocava guitarra 
pegaram no bandolim e disseram-me: “Toca!”. E comecei a pegar no bandolim, tocar de ouvido 
e como autodidata que somos todos tentei aprender. E logo aquilo me intrigou, por que que eu na 
guitarra podia fazer Pulsação Apoiada, Legato, o que fosse...os estudos de Villa Lobos... 
trabalhar Escalas e Arpejos... e o que havia para o bandolim? (entr. Vieira 2015). 
 
4.3 Alargamento do repertório musical decorrente das novas aprendizagens e do 
encontro com António Vieira 
 
Como dito anteriormente, o estudo do bandolim pelos integrantes da orquestra também 
foi realizado de forma autodidata até ao encontro com o professor António Vieira, 
grande responsável em levar esses músicos ao estudo do instrumento numa instituição 
de ensino e ao conhecimento técnico do bandolim. No que diz respeito ao repertório, 
além das peças populares e tradicionais aos quais os integrantes já tinham contato por 
suas experiências musicais nas tunas os mesmos vão adentrar num repertório 
historicamente situado do bandolim em seus 400 anos de existência. O alargamento de 
suas habilidades através das aulas, a participação na orquestra e o intercâmbio com um 
repertório diversificado, vão assegurar novas motivações e aprendizagens.  
 
O músico Jorge Costa reflete um pouco sobre a importância dessa diversidade de 
repertórios apresentada pelo Diretor Artístico não só no sentido da aprendizagem 
significativa motivada pelos novos desafios apresentados através de uma nova partitura 
musical, como visto no capítulo anterior, mas também como forma de entrar em contato 
com diversas culturas e estilos musicais não só na perspectiva dos performers mas na de 
um público que se vê motivado em continuar interagindo de forma massiva aos 
concertos.  
 
Quanto mais tocarmos, melhores músicos seremos, acredito eu. Porque senão ficamos um 
bocadinho limitados com o conhecimento. Por isso acho que é positivo esse trabalho de mesclar 
obras de varias culturas (Brasil, México, Venezuela, Portugal e etc...) e acho que todas as 
orquestras devem ter, ou pelo menos os diretores artísticos de todas as orquestras deviam ter um 
bocadinho este cuidado de variar um bocadinho...por vários motivos, inclusive para garantir a 
presença do público. (entr. Costa 2017). 
 
4.4 Participação musical, mobilidade e profissionalização dos músicos 
 
Segundo Stephanie Pitts, a participação musical - antes um pouco negligenciada pelos 
musicólogos que se concentravam mais nos textos musicais e não no comportamento 
que envolve o desempenho -, tem atraído a atenção dos pesquisadores em psicologia, 
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em sociologia e em musicologia considerando de forma mais cuidadosa a interação 
entre as obras musicais e suas configurações sociais. Em seu livro Valuing Musical 
Participation, a autora propõe compreender os valores, as motivações e experiências 
dos participantes em alguns panoramas musicais e assim teorizar amplamente sobre a 
contribuição da música para a realização pessoal e social. Apesar da participação 
musical ser vista como uma atividade minoritária, seu significado para aqueles que 
participam é imenso e a necessidade de alargar essa experiência assim como o seu 
entendimento reflete-se como um desejo crescente (Pitts 2005).  
 
A dificuldade em expressar em palavras o significado que a atividade musical tem na 
vida dos participantes – audiência e interpretes – também foi detectada em minhas 
entrevistas aos integrantes da OPGB, fato esse que reflete a necessidade de um maior 
entendimento e reconhecimento em torno da participação musical não só pelos 
participantes. A participação musical envolve exposição de competências – gerando 
repercussões – construção e partilha de saberes, produz um sentimento de pertença a um 
gênero ou repertório e o vínculo, mesmo que parcialmente a uma determinada realidade 
social. 
 
Em meu estudo, pude perceber uma relação estreita entre a performance da OPGB em 
seu sentido “gerador” e o papel da participação musical na vida das pessoas. 
 
Como oportunidade de adquirir ou demonstrar habilidades, a participação musical, 
segundo Pitts, promove a aprendizagem e a partilha de saberes. Ainda segundo a autora, 
a participação musical possibilita a auto percepção e confiança dos participantes em seu 
senso de “eu como músico”, tendo na continuidade de suas atividades musicais e na 
presença de um ambiente de apoio a colaboração para esse senso de auto estima 
musical. Encontrar numa prática musical um ambiente amigável onde as pessoas 
compartilham competências, suaviza um pouco todo sacrifício e dedicação necessários 
para a manutenção de tal atividade (Pitts 2005).  
 
No contexto aqui estudado, os músicos atribuem grande parte de seu desenvolvimento 
musical, profissional e pessoal a essa prática coletiva, que através de desafios motiva-os 
desenvolvendo um sentimento de bem-estar. Tocar em grupo acaba por ser mais 
prazeroso e interativo, pois amizades e solidariedade são gerados num propósito em 
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comum. Esse sentimento de cooperação e coleguismo encontrado nas práticas coletivas, 
também é evidenciado por Ruth Finnegan em relação aos músicos de Milton Keynes. 
Segundo a autora, os músicos encontraram além de “um grande sentimento de 
camaradagem”, um apoio prático e emocional que a participação no grupo lhes dava 
(Finnegan 2007).  
 
A seguir ilustro os valores atribuídos pelos integrantes à sua participação musical na 
orquestra e a importância que a mesma reflete em seus percursos como contexto gerador  
que é. O chefe de naipe dos 2º bandolins, Jorge Carvalho atribui à orquestra todo o seu 
desenvolvimento profissional e musical. Segundo o bandolinista, o fato de atuar na 
OPGB permitiu-lhe criar uma identidade musical impulsionada pela prática regular de 
concertos ao longo desses anos e tornar-se “conhecido” por um público e por outros 
músicos abrindo-lhe portas para outras atuações, como por exemplo com a Sinfônica da 
Casa da Música e com a REMIX Ensemble da Casa da Música. O músico ainda 
descreve “se não fosse o António eu não era músico, continuava a tocar guitarra em 
casa ou na tuna, mas profissionalmente não tocava de certeza e a orquestra abriu-me o 
caminho para tudo que eu tenho hoje” (entr. Carvalho 2017). Sua atividade como 
professor na Associação e na Escola de Música de Esposende também é vista pelo 
músico como sendo fruto de seu encontro com a orquestra. 
  
[...] foi tudo através dele e a orquestra sem dúvida alguma foi um caminho nesse aspecto porque 
além de ser um sitio residente onde eu posso tocar, eu sei que na orquestra eu vou tocar 
sempre...abriu-me o resto das portas, se eu não estivesse a andar na orquestra não dava aulas, não 
era conhecido, logo não tinha alunos, não tinha concertos... percebes. (entr. Carvalho 2017). 
 
O relato do bandolinista assemelha-se ao do chefe de naipe das guitarras César Pinto no 
contexto profissional. Segundo Pinto, sua entrada na OPGB ocorreu entre os anos 
2007/2008 através do convite feito pelo seu professor de guitarra e também fundador da 
orquestra Sérgio Dinis. O músico que aos dezoito anos entrou para a faculdade de 
ciências dos computadores, para o Conservatório da Maia onde estudou guitarra até o 
sexto grau e também para a orquestra, revela que após a experiência musical com o 
contexto em estudo redirecionou sua vida dedicando-se a música. Pinto que atualmente 
cursa o Mestrado em Ensino de Música na ESMAE/ESE, reflete que a prática na 
orquestra possibilitou o mesmo a dar aulas de guitarra na Escola da Associação Cultural 
de Plectro em 2010 e a desenvolver mais facilmente a disciplina de música de câmara 
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na ESMAE. Este ano, o músico começou a dar aulas no Conservatório de Paredes e a 
dirigir uma orquestra de guitarras (entr. Pinto 2017). 
  
Já o bandolinista Jorge Costa, confere a essa prática musical todo o seu crescimento 
como instrumentista. O percurso regular como músico efetivo e igualmente exigente, 
obrigou-o a trabalhar mais e o fato de ter contato com diferentes maestros tornou-o 
significativamente melhor. Ainda segundo o bandolinista, seu contato com esse 
contexto musical e paralelamente as aulas no conservatório, teriam alterado a sua visão 
a respeito do próprio instrumento, anteriormente por ele vinculado apenas ao universo 
das tunas, sem um estudo rigoroso das técnicas e do som do instrumento (entr. Costa 
2017).  
 
Para a enfermeira Patrícia Andrade, a motivação é a base de tudo e a orquestra 
verdadeiramente é o agente que estimula todas as suas outras atividades, como o estudo 
do bandolim, a preparação de uma peça musical para ser apresentada num programa, os 
ensaios de naipe e sua atividade como professora de bandolim. Com o crescimento da 
própria orquestra ao longo desses dez anos e consequentemente o aumento no número 
de apresentações públicas, implicou para todos os integrantes um esforço muito maior, 
porém também mais estimulante. Segundo Patrícia, ter aulas de bandolim e não ter a 
oportunidade de tocar acaba por ser desestimulante e essa regularidade de concertos 
desperta uma confiança e um senso de autoestima por parte de seus participantes, 
mesmo tendo que despender um maior tempo e esforço com a atividade. Outro fato 
importante mencionado pela bandolinista, é a importância que a mesma atribui à prática 
coletiva, “sozinha eu gosto de tocar, mas não é o que eu mais gosto de fazer... prefiro 
sempre tocar acompanhada” (entr. Andrade 2017). Segundo ela, o tempo despendido 
com a orquestra através dos ensaios gerais, ensaios de naipes – às vezes mais que um 
dia por semana -, concertos em todos os finais de semana, obrigou uma maior 
convivência com todos. (entr. Andrade 2017). 
 
O contrabaixista João Francisco Santos compartilha um pouco da ideia da bandolinista 
no que diz respeito as contribuições pessoais que a participação musical na OPGB 
proporcionou em sua vida. O músico reflete e valoriza a sua relação familiar com o 
contexto estudado, “aqui é diferente, há uma relação...é familiar, pessoal e nós já 
sabemos como é que cada um de nós funciona” (entr. Santos 2017). O músico que atua 
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em outros contextos, alguns deles como músico freelancer, percebe bem esse contraste 
de uma atividade para a outra e sente-se satisfeito com o ambiente de apoio que 
encontra na OPGB. (entr. Santos 2017). 
 
Através desses relatos fica claro que a constância das atividades da OPGB, sobretudo os 
concertos e consequentemente o contato com um público que interage de forma positiva 
gera nesses integrantes uma estabilidade emocional relacionada à sua condição de 
músico, seja ele profissional ou não. Da mesma forma, essa identidade musical pode 
sofrer abalo quando a confiança e o questionamento sobre seus conhecimentos põem em 
dúvida a noção de “músico”. “Para ser músico” não basta ter habilidades e experiências, 
mas agregar o “ser reconhecido” pelos outros e a auto identificação com os valores e 
competências aplicadas a esse título. (Pitts 2005).  
 
A participação musical pode funcionar como forma de valorizar ou escapar da vida 
cotidiana – papeis profissionais e familiares. Enquanto na primeira, interesses e 
comportamentos dissonantes de suas atividades corriqueiras - como ir a ensaios, ir a 
concertos ou tocar num grupo musical, possibilitam espaços adicionais oferecendo um 
novo significado na vida das pessoas, na segunda, a fuga física das pressões decorrentes 
de suas atividades habituais serve de estímulo para uma maior imersão na música (Pitts 
2005). Em ambos os casos, a música assume um espaço intransferível e muito estimado 
sobretudo para os músicos não profissionais. A seguir exemplifico através do relato do 
contrabaixista João Francisco e do bandolista Fernando Soares como essa participação 
musical na orquestra pode gerar sentimentos antagônicos relativos as suas profissões: 
  
O meu trabalho na área de patrimônio cultural aqui em Portugal, é um trabalho difícil e que 
nesses últimos anos tem sido exaustivo e cansativo. Apesar de aparentemente as coisas terem 
melhorado, a cultura continua a ser o objeto onde os cortes acontecem [...] mas reflete aquilo que 
é o meu estado no meio disso tudo. O fato de eu conviver aqui na orquestra e de me relacionar 
com essas pessoas me traz estabilidade emocional, pois encontro aqui essa linguagem de gosto, 
de preocupação, de qualidade e isso trás muita estabilidade e ajuda a crescer como ser humano e 
tem me ajudado muito. A orquestra serviu principalmente nisso, foi uma escapatória que livrou-
me e me deu essa tranquilidade ajudando-me à crescer [...] portanto é nessa perspectiva, para 
além do gosto de fazer, isto tudo me trás alguma coisa que me enriquece na perspectiva da 
cultura e eu vejo aqui como as coisas que nós fazemos estão acontecendo, isso é a melhor coisa. 
(entr. Santos 2017). 
 
A minha formação é de arqueologia, eu sou técnico de arqueologia na Câmara do Porto...desde 
1992 trabalhei em arqueologia, mas a minha especialização é em fotografia. Pronto, o meu 
trabalho é fotografia somente e eu adoro também e muitas vezes, tem aquela coisa que eu estou 
em casa e tenho que entregar...tantas imagens pra tratar e também acontece de pegar no baixo e 
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na bandola e estudar. Às vezes, fico assim meio dividido e pensando o que é que eu vou fazer 
porque eu gosto das duas coisas, a fotografia e a música e me realizo com as duas coisas. (entr. 
Soares 2017). 
 
4.5 Amador versus não profissional: conflitos gerados durante o trabalho de campo 
 
No início de meu estudo, utilizei os termos amador e profissional dentro da perspectiva 
de Ruth Finnegan como explicado no capítulo um. O fato do termo “amador” gerar um 
mal-estar em algumas pessoas, deve-se à associação de forma pejorativa que é feita 
relacionando “amador” com algo de baixa qualidade. Na orquestra o incômodo atinge 
outra margem. O termo é associado a algo feito de maneira descuidada, não havendo 
empenho ou dedicação despendidos por essas pessoas para o desenvolvimento dessa 
segunda atividade. Essa situação fez-me confrontar de alguma forma com os termos 
escolhidos durante minha pesquisa e me fez optar, sobretudo após o meu convívio com 
os músicos e a nítida dedicação despendidos por todos para as atividades da orquestra, 
em adotar os termos “profissional” e “não profissional”. Numa de minhas entrevistas, o 
incomodo por esse termo ficou explícito quando perguntei qual o motivo da insistência 
de todos esses anos na música, tendo em vista que a entrevistada não sobrevivia de 
forma monetária desta atividade, ou seja, era uma amadora. Um dos exemplos que 
melhor reflete essa situação, é o relato da bandolinista e também enfermeira Patrícia 
Andrade: 
 
Bem, eu sou enfermeira e já sou há nove anos e é minha profissão porque eu preciso de dinheiro 
para me sustentar. Apesar de viver da enfermagem, o bandolim neste momento ocupa na minha 
vida o mesmo espaço e dedicação que uma segunda profissão. Portanto, eu não posso dizer que é 
bem “amadora” porque a ideia é usar o bandolim de forma profissional e me dedico muito ao 
instrumento. Pretendo tentar manter sempre as duas profissões e o meu objetivo vai ser se eu 
conseguir, não deixar de completo a enfermagem, porque, entretanto, é uma coisa que eu aprendi 
a gostar de fazer, além de me ajudar através dessa estabilidade profissional a manter todos os 
meus projetos. Mas gostava de manter as duas coisas e progressivamente dar mais espaço a 
música. (entr. Andrade 2017).  
 
Através do relato acima, fica evidente a complexidade da categorização referentes aos 
termos “profissional” e “amador” assim como sua aceitação. 
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4.6 Experiência concertística dos músicos: a Orquestra Portuguesa de Guitarras e 
Bandolins encarada como atividade profissional 
 
Os músicos da OPGB residem no Concelho de Gondomar e em outras localidades como 
os concelhos de Braga, Vila Nova de Gaia, Esmoriz, Matosinhos, Aveiro, Santo Tirso e 
Maia. A participação na OPGB leva-os a deslocarem-se até à sede do grupo e aos locais 
de atuação. 
 
A experiência musical de seus integrantes é vasta, muitos tocam ou tocaram em outros 
agrupamentos, mas reconhecem que na OPGB realizaram um trabalho próximo do que 
consideram ser profissional, desenvolvendo competências musicais que lhes permitem 
tocar, noutros contextos, com músicos profissionais. A bandolinista Patrícia Andrade, 
revela que fora do contexto da orquestra participou com o Ciglia Ensemble em dois 
concertos e com a recém-formada Orquestra de Cordas Dedilhadas do Conservatório de 
Música do Porto62 onde participou de dois concertos:  
 
[...] eu toquei uma vez om o Ciglia Ensemble... é um dueto do António com Rui Gama, 
pronto...e houve um programa que era com música Italiana e convidaram seis músicos...eu, o 
Jorge, o contrabaixista e fizemos dois concertos...foi assim a única vez que toquei fora do âmbito 
da orquestra e este ano começou a orquestra do Conservatório e pronto é o segundo projeto. 
(entr. Andrade 2017). 
 
O chefe de naipe dos segundos bandolins Jorge Carvalho, atribui à orquestra seu 
principal projeto profissional apesar de já ter atuado em performances com a Ciglia 
Ensemble e com o Duo que faz com o guitarrista da OPGB César Pinto: 
 
[...] depois, o profissional veio só com o bandolim mesmo. Além da orquestra toquei com o 
Ciglia Ensemble que é do guitarrista de Braga Rui Gama e do António [Vieira], é um duo que 
eles têm. Toquei algumas vezes com António, algumas vezes com César no nosso duo, atuações 
também com o Coro dos Professores do Porto que o António dirige e uma performance com o 
REMIX Ensemble da Casa da Música, outra com a Banda Sinfônica Portuguesa e outra com a 
Orquestra Sinfônica da Casa da Música. Pronto, projetos profissionais só com o bandolim 
mesmo e fora esses concertos, profissionalmente é só a volta do bandolim e principalmente da 
orquestra. (entr. Carvalho 2017). 
 
																																																								
62 Grupo formado em 2016 por António Vieira, professor de bandolim do Conservatório de Música do 
Porto com o objetivo de dar segmento a formação de músicos de plectro (entr. Vieira 2017).  
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Fernando Soares, bandolista da OPGB apesar de integrar desde 1987/1988 a banda Sr. 
K.63 , e categorizar esse trabalho como um trabalho “sério” e profissional ainda assim 
encara o trabalho que realiza na orquestra como seu projeto mais importante: 
 
Neste momento eu tenho uma banda que toca originais que é o Sr. K, já fizemos as gravações 
todas e entramos a semana passada, aliás há três semanas estivemos na ESMAE para fazer as 
misturas (mixagem, equalização) finais [...] e depois nós não sabemos o que vamos fazer...se vai 
ser para CD, se vai ser para plataformas na net...qualquer coisa do gênero, nós temos o trabalho 
já muito orientado e a dos originais que já venho a fazer desde os anos...comecei a tocar com 
esta gente desde 1987, 1988. E é isto, nesse momento é com este grupo que eu estou a tocar e 
com a OPGB. Neste momento ambos agrupamentos são sérios, mas em termos profissionais 
coloco a OPGB à frente do Sr. K. (entr. Soares 2017). 
 
O bandolista Pedro Leal, músico que integra o grupo Lusíadas e o guitarrista César 
Pinto que integra um Duo com Jorge Carvalho, compartilham da mesma ideia de 
Fernando atribuindo à OPGB seu trabalho mais sério.  
 
O fato dos músicos considerarem a atividade da OPGB como uma prática musical 
“profissional” justifica-se por uma série de fatores que circundam esse ambiente. Esse 
agrupamento configura-se como um contexto que concentra suas ações para a promoção 
do bandolim abrindo portas para a esfera do ensino como referido no primeiro capítulo. 
A busca pela “profissionalização pura” da orquestra como objetivo final, mas que ainda 
percorrendo um caminho acaba também sendo o principal objetivo de seus participantes 
em seguir o percurso profissional da música ao integrarem esse contexto. 
 
A descrição a seguir do concerto da OPGB realizado no dia 13 de outubro de 2017 no 
Cine Teatro Eduardo Brazão - Vila Nova de Gaia, torna evidente como esta atividade é 
significativa e encarada pelos seus músicos como sendo a mais importante no sentido 
profissional:  
 
13 de outubro de 2017. 
Às 18:30 cheguei a estação de comboio de Valadares. Desloquei-me cerca de 50 metros até o 
Cine Teatro Eduardo Brazão para o ensaio que estava previsto para as 19h. António informara 
previamente que íamos ter um ‘ensaio sheck’, ou seja, um ensaio rápido para trabalhar apenas as 
passagens mais difíceis identificadas ao longo da preparação do concerto. A sala de espetáculos 
do teatro é composta por plateia e balcão com 241 e 61 lugares respectivamente contendo nas 
paredes laterais da plateia algumas alegorias alusivas ao teatro feitas em arames de aço e no teto 
pinturas ricas em cores, chamando a atenção de alguns músicos ao entrarem no auditório. O 																																																								
63  Grupo formado em 1997. Em sua instrumentação, utilizam bandolim, bandola, baixo elétrico e 
acústico, guitarra elétrica e acústica, viola braguesa, cavacolele, teclado e bateria. Recentemente, 
finalizaram a gravação de 14 peças que serão disponibilizadas ao público. Dentre os estilos musicais 
interpretados destaco, pop, rock, funk, étnica, world music, dentre outros. (entr. Soares 2017). 
 
84 
palco possui cerca de 70 metros quadrados e para além desse espaço o teatro conta com outras 
salas e camarins.  
Como o concerto foi Proposto pelo Grupo de Corda Dedilhadas do Conservatório de Música do 
Porto em Comemoração ao Centenário do Conservatório, este programa contou com o apoio da 
própria instituição, de forma que todos os custos com logística, maestro, solistas e teatro ficaram 
sob a responsabilidade da mesma. Além do concerto da OPGB, uma vasta programação foi 
estruturada para esse centenário, e vem sendo realizada desde de dezembro de 2016 com 
apresentações de recitais, óperas, concertos, conferências e workshops, estágios, festivais, dentre 
outros.  Para o encerramento das comemorações ao centenário, será realizado um concerto na 
Casa da Música com a Orquestra e Coro do Conservatório de Música do Porto no dia 9 de 
dezembro de 2017. 
Dentre os solistas escolhidos tivemos, o flautista Marco Pereira, a violoncelista, Oxana Chvets, o 
oboísta Rui Pinto e os guitarristas Paulo Peres e Tiago Cassola. Neste ensaio, trabalhamos com 
os solistas convidados pormenores das peças no sentido de fazer os últimos ajustes para o grande 
momento que viria a seguir. 
O repertório escolhido para esse programa desafiou-nos a trabalhar arduamente para a sua 
realização. Mais uma vez, António na escolha das peças introduziu um repertório que motivasse 
a todos para a superação e para a aprendizagem. Em relação ao público, esse fato também 
proporcionava um conhecimento deste repertório por essa audiência. Foram realizados nove 
ensaios, nos meses de setembro e outubro distribuídos nas modalidades tutti e de naipe. A 
direção do concerto foi de responsabilidade do Maestro convidado Fernando Marinho64 que 
mostrou-se muito competente e também bastante exigente. Para poder realizar este concerto, 
organizei-me de forma a estudar em minha casa durante três horas diárias ao longo de três 
semanas. As obras escolhidas, todas sem exceção, apresentavam alto nível de dificuldade para 
mim e, como pude constatar ao longo dos ensaios, para os restantes músicos. Dentre as peças, o 
Concerto em Sol Maior pra Flauta e Orquestra de Plectro – Giovanni Pergolesi; o Concerto em 
Dó Maior para Violoncelo e Orquestra de Plectro – Hermann Ambrosius; o Concertino em Ré 
Menor para Oboé e Orquestra de Plectro – Konrad Wolki; Canções do outro lado da Rua – 
composta por Fernando Lapa e dedicada a orquestra e a Suite Indiana – Jorge Cardoso. As obras 
escolhidas para este programa, não tinham sido interpretadas pela OPGB em concertos 
anteriores, configurando-se como um grande desafio para todos os músicos. Aliás, o primeiro 
ensaio tutti com o maestro Fernando Marinho foi bastante difícil. Neste ensaio, realizado no dia 
28 de setembro percebemos a complexidade do repertório e a responsabilidade que teríamos que 
ter para realiza-lo. O maestro, que a todo momento se dirigia a nós como uma orquestra 
profissional chamou-nos a atenção para que no ensaio seguinte as obras estivessem estudadas 
por todos. Fernando Marinho que já conhecia o trabalho da OPGB através do CD Pleiades, 
motivou-nos repetidas vezes fazendo referência a esse trabalho ao mesmo tempo que expunha as 
expectativas que tinha nomeadamente em relação à qualidade sonora que poderia alcançar 
através da orquestra, dizendo que sabia que éramos profissionais, mas que precisaria da 
dedicação dos músicos para um resultado igual ao que ouviu no disco. Nos ensaios seguintes, foi 
percebido o trabalho que a orquestra individualmente realizou. A melhora e superação das 
dificuldades foram sendo percebidas ao longo do processo de germinação da performance. O 
chefe de naipe das bandolas Nelson Silva e também construtor de instrumentos de plectro, trouxe 
seu Liuto Cantabile, instrumento confeccionado por ele e que estava a ser usado pela primeira 
vez num concerto.  
A seguir ao ‘ensaio sheck’, alguns músicos dirigiram-se a um snackbar - localizado fora das 
mediações do teatro para alimentarem-se, outros foram trocar de roupa, eu entretanto, fui 
conferir o equipamento para a filmagem do concerto para depois então comer alguma coisa. Os 
esforços despendidos por todos, desde os primeiros ensaios de naipes realizados no mês anterior 																																																								
64 Natural de Amarante, onde iniciou os seus estudos musicais na Banda Musical de Amarante, é diplomado com os 
cursos de flauta do Conservatório de Música do Porto, licenciado pela Escola Superior de Música de Lisboa e 
mestrando pela Academia Nacional Superior da Orquestra. Como flautista desenvolve uma atividade intensa, como 
solista ou em orquestra, tendo tocado com a Orquestra Gulbenkian, Orquestra Metropolitana de Lisboa, Orquestra do 
Algarve, dentre outras. Estuda direção de orquestra com Jean-Marc Burfin, em Lisboa, e estudou durante três anos 
com o Maestro Jan Cober, na Zuid-Nederlandse Hogeschool voor Muziek – Conservatorium Maastricht (Holanda), 
onde se diplomou com o Mestrado em Direção. Desde 2009 é professor do Conservatório de Música do Porto, onde 
desempenha as funções de maestro e foi responsável e foi responsável pela reestruturação das Orquestras, 
nomeadamente a criação das Orquestras Juvenis e do Grupo de Música Conteporânea do Conservatório de Música do 
Porto. É desde outubro de 2005, diretor artístico do Grupo Recreativo e Musical – Banda de Famalição (Biografia do 
autor). 
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e o estudo massivo das peças de maneira individual, mostravam o empenho de todos em realizar 
um ótimo concerto.  
As 21:10, o teatro foi aberto ao público que aos poucos foi tomando seus lugares. De entrada 
livre, António Vieira disponibilizou alguns lugares para convidados da orquestra. Isto 
possibilitou-me trazer amigos brasileiros que estavam de passeio em Portugal. Reconheci na 
audiência, professores do Conservatório de Música do Porto e familiares de alguns integrantes da 
OPGB, dentre eles, filhos, pais e mães de alguns músicos. Na espera pelo início do concerto, 
alguns indivíduos do público conversavam entre si, outros mexiam em seus celulares e outros 
conferiam o programa que seria apresentado na noite. Como dito anteriormente, este concerto foi 
organizado no âmbito da programação do Centenário do Conservatório de Música do Porto e 
contou com o apoio da instituição. 
Quando o relógio marcou 21:30, as luzes foram apagadas para dar inicio ao concerto. A entrada 
dos músicos no palco, foi organizada de tal maneira que os naipes foram entrando calmamente 
seguindo a ordem pré-estabelecida pelo seu concertino António Vieira: Guitarras, bandolas, 
contrabaixos e bandolins. Em seguida, o nosso concertino António Vieira tocou a corda lá para 
que os músicos confirmassem a afinação de seus instrumentos, enchendo o espaço acústico do 
Cine Teatro Eduardo Brazão com a paisagem sonora característica do início dos concertos de 
orquestra.  
Orquestra afinada, músicos prontos e plateia em silêncio.  
O maestro Fernando Marinho, entrou com o primeiro solista da noite o flautista Marco Pereira. 
Nesta obra, que continham muitas passagens para os bandolins ao final da partitura meu 
companheiro de estante, David Rodrigues estava sempre atento em virar as páginas da peça a fim 
de garantir que pelo menos um elemento de nosso naipe – no caso eu, não parasse de tocar 
nesses momentos. Após a performance do flautista e com os aplausos do público, o 
instrumentista agradeceu e retirou-se do palco. Rapidamente, o espaço foi preparado para o 
segundo solista. Foi adicionado uma cadeira por um funcionário do teatro que ficou responsável 
por essas mudanças no palco ao longo de todo o programa. Neste curto espaço de tempo, a 
orquestra conferiu mais uma vez sua afinação. O maestro, novamente entrou no palco trazendo a 
solista Oxana Chvets. A obra, a ser interpretada pela violoncelista exigia muita atenção dos 
músicos em determinados trechos musicais. Apesar de termos ensaiado bastante, tínhamos que 
estar muito atentos ao maestro, pois quando um solista está a interpretar uma obra dispõe de 
liberdade para fazê-lo e muitas vezes, durante a performance pública o músico de acordo com o 
“momento” entrega-se de forma a mudar a sua interpretação. Isso de fato exigiu uma atenção 
redobrada, tínhamos que estar atentos ao maestro e muito conectados à solista, não que as outras 
obras não exigiam nossa atenção, mas essa sobretudo e desde os ensaios impelia-nos a isso. Da 
mesma forma, ao término de sua atuação Oxana foi conduzida pelo maestro para fora do palco 
que alguns segundos depois, entrou com o músico Rui Pinto para interpretar o Concertino em Ré 
menor para oboé e orquestra de plectro. Nesta obra tive dificuldades de visualizar o maestro, 
pois o posicionamento do solista impediu a minha visão. Desta forma, as entradas e indicações 
foram comprometidas e tive que fazer um esforço muito grande para não falhar de forma grave. 
Apoiei-me em meus companheiros de naipe e no solista que acabou por ser o meu guia. Ao final 
de sua performance, enquanto o público aplaudia, o solista cumprimentou o concertino António 
Vieira e em seguida, o maestro através de um gesto pediu que toda a orquestra se levantasse para 
também receber os aplausos. Até aquele momento, o público estava se saindo muito bem. Não 
escutei uma palma sequer fora de hora, isso configurou-se para mim te tal maneira que reconheci 
naquela audiência indivíduos que já tinha vivenciado essas experiências anteriormente e que 
possuíam conhecimentos sobre a estrutura de um concerto. Após essa obra foi feito um pequeno 
intervalo de 15 minutos. Durante esse período, alguns músicos ficaram posicionados nas escadas 
perto da entrada do palco conversando sobre o andamento até então do concerto, outros foram 
beber água ou esperar nos camarins. Na plateia, algumas pessoas levantaram-se para andar ou ir 
a casa de banho ou mesmo conversar com conhecidos que encontraram no ambiente. Aos 
poucos, as pessoas foram voltando para seus lugares para aguardar o início da segunda parte do 
concerto. 
Luzes apagadas, silêncio do público, orquestra novamente no palco. A entrada foi feita 
obedecendo a mesma ordem do início do concerto. 
Era chegado o momento mais importante da noite, a estreia da peça Canções do outro lado da 
rua composta especialmente para a OPGB por Fernando Lapa. O compositor estava presente no 
concerto, sentado na primeira fila da plateia. Sentíamos uma responsabilidade muito grande em 
nossos ombros. Foi uma peça que exigiu imenso de nós durante os ensaios, mas o maestro estava 
confiante que tudo correria bem e de fato correu! No final da interpretação da peça, o maestro 
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Fernando Marinho convidou ao palco o compositor Fernando Lapa para receber os aplausos e 
reconhecimento de todos. Para finalizar o concerto, tivemos a participação dos guitarristas Paulo 
Peres e Tiago Cassola para a interpretação da Suite Indiana de Jorge Cardoso.  
Finalizamos o programa com a repetição do quarto movimento da Suite Indiana dedicado ao 
Brasil – composto por um samba e uma marcha. 
Aplausos, orquestra e solistas convidados no palco, agradecimentos, uma mistura de emoções 
invadiram-me neste momento. Ao mesmo tempo que estava infinitamente feliz em estar em mais 
um concerto com a OPGB, vivenciando momentos maravilhosos e tão particulares, senti um 
aperto no coração em lembrar que o meu tempo aqui em Portugal estava chegando ao fim. 
Entretanto, me restavam ainda três concertos e mais uma vez meu coração encheu-se de alegria 
(Notas de campo, Moema Macêdo, 13 de outubro de 2017). 
 
A performance pública que acabei de descrever documenta o modelo de performance de 
apresentação proposto por Turino como explicado no capítulo um. No que se refere aos 
comportamentos do público ou audiência e dos músicos, observam-se modos de 
condutas uniformes aprendidos dentro do paradigma da música de concerto ao longo de 
séculos. Dentre esses comportamentos destaco o bater palmas do público permitidas, 
afinar os instrumentos da orquestra a partir do concertino, levantar-se sempre à entrada 
do maestro ao palco e só sentar ao seu comando, o companheiro de estante posicionado 
do lado esquerdo é o responsável em virar as páginas das peças, os cumprimentos do 
maestro e solistas são sempre feitos ao concertino da orquestra, dentre outros. 
 
Referente ao processo de aprendizagem e difusão de um repertório de música de 
plectro, a etnografia da performance pública transcrita acima revela que o diretor 
artístico António Vieira trabalha numa perspectiva de fornecer ferramentas para o 
desenvolvimento tanto dos músicos como da audiência. A introdução de peças com 
níveis de exigências mais altos possibilita aos músicos o desenvolvimento de novas 
competências e a um público ou audiência um conhecimento cada vez mais alargado 
desse repertório.  
 
O empenho e a dedicação de todos durante todo o processo de germinação, refletem 
como os integrantes da orquestra encaram esta prática musical como sendo a mais 
importante no âmbito profissional. 
 
4.7 António de Sousa Vieira e o seu papel na promoção do bandolim. 
 
António de Sousa Vieira, iniciou os seus estudos no Conservatório de Música da Maia 
onde estudou guitarra clássica. No ano de 1995 entrou para a Licenciatura em 
Informática/Matemáticas Aplicadas na Universidade Portucalense Infante D. Henrique, 
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onde tomou contato com o bandolim de forma autodidata na Tuna Académica da 
Universidade Portucalense Infante D. Henrique, fato que o levou a iniciar seus estudos 
no instrumento no Conservatório de Música de Coimbra com o Professor Flávio Pinho. 
Em 2007 inicia os seus estudos com o Professor Juan Carlos Muñoz no Conservatório 
de Música de Esch sur Alzette no Luxemburgo onde obtém o Diploma Superior de 
Bandolim. Fundou o Duo Magalhães da Gama (com o Guitarrista Sérgio Dinis), o 
Ciglia Ensemble (com o Guitarrista Rui Gama) e a Orquestra Portuguesa de Guitarras e 
Bandolins da qual é o seu concertino e Diretor Artístico. (entr. Vieira 2016). 
 
Como concertino da OPGB, António Vieira assume a responsabilidade de chefe de 
naipe dos 1ºos Bandolins e de definir os ataques do plectro e articulação de toda a 
orquestra e como diretor artístico responde pelas questões relacionadas a toda 
organização artística da orquestra, como elaboração de programas, e repertório, escolha 
do maestro convidado e se interessa ao projeto artístico da OPGB fazer determinado 
concerto.  
 
Figura que vem desenvolvendo um trabalho de formação de músicos interessados em 
aprender música de plectro, tanto através de suas aulas nos conservatórios como na 
orquestra revela que muitas foram as dificuldades durante o caminho para promover o 
bandolim – por ser fundamental numa orquestra de plectro. Segundo António Vieira, na 
fase inicial da OPGB realizou um trabalho de base, ou seja, trabalhou questões 
imprescindíveis para a iniciação ao instrumento com os seus integrantes - pela ausência 
dos mesmos apresentarem estudos nos conservatórios a nível de bandolim - e construiu 
aos poucos o núcleo do seu grupo. Desta forma, configurou-se como figura central da 
aprendizagem do bandolim para os seus músicos. (entr. Vieira 2016).  
 
A nível de bandolim começamos do zero, portanto começou-se a tentar convidar, buscar pessoas 
que já tocassem bandolim para começar um trabalho técnico de base. Quando digo do zero, é 
ensinar a pegar no plectro, como segurar o bandolim e etc. As pessoas tocavam choro, músicas 
tradicionais portuguesas [...] esse processo de buscar essa gente para a orquestra, era quase feito 
como workshops, juntava todos a minha volta e ensinava o apoiado, como se faz o deslize, todas 
as técnicas mais básicas necessárias para tocar o bandolim e com isso desenvolver a formação 
musical para se fazer música, para podermos fazer um programa diferente. (entr. Vieira 2016).  
 
Segundo António Vieira, o fato de adotar um repertório original de música erudita e 
popular para orquestra de plectro, e de basear a interpretação numa base técnica 
sustentada no meio académico, gerou conflitos com outras instituições associativas com 
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formações instrumentais semelhantes. Estes agrupamentos não entendiam o bandolim 
realizando esse tipo de repertório, nem a sonoridade que era apresentada e isto foi uma 
das dificuldades encontradas por António Vieira durante este percurso de promoção do 
bandolim.  
 
Ainda segundo António Vieira, o bandolim já muito bem visto no cenário musical em 
Portugal desde a segunda metade do século XX, “carregou por muitos anos a etiqueta 
do popular”, porém de forma pejorativa por muitos músicos e o fato de muitos de seus 
instrumentistas ignorarem, por exemplo, a ideia do mesmo possuir um repertório 
erudito composto por grandes nomes da história da música causou em parte, esse 
embaraço inicial (entr. Vieira 2016). O bandolinista e professor António Vieira revela 
que através da OPGB vem buscando alterar essa imagem que considera ser pejorativa, 
demonstrando que músicos com técnica e com uma escola podem realizar muitos feitos, 
seja no contexto erudito ou popular, além de dar a conhecer o instrumento, a 
sonoridade, as potencialidades não só para os músicos, mas para um público em geral. 
 
Quando dizem: É músico popular! Põem uma carga negativa nesse popular. Todos os 
instrumentos são clássicos e todos os instrumentos são populares! Eu posso pegar o violino e 
tocar música popular e ponto final! O gênero pra mim ou a forma não me interessa, interessa-me 
que todos tenham uma escola, uma técnica igual. Depois cada um fará o seu caminho para tocar 
aquilo que quer. Nós da OPGB vamos elevar o instrumento para o lugar que tem que estar, que é 
exatamente ao mesmo nível dos outros, nem acima, nem abaixo no meio erudito. (entr. Vieira 
2016). 
 
Segundo António Vieira, o fato de julgar imprescindível o uso de uma mesma técnica 
pelos bandolinistas, não significa que os mesmos devam tocar do mesmo modo, como 
cópias uns dos outros, mas é no sentido dos músicos terem acesso a ferramentas que os 
possibilite dominar o instrumento para executarem o gênero a sua escolha.  
 
O trabalho que começou como uma utopia, vem conquistando dentro da comunidade da 
música de plectro notoriedade e respeito através dos concertos. Segundo Vieira, o seu 
grande objetivo é fazer crescer o movimento para que cada vez mais cursos de 
bandolins e bandolas surjam em instituições oficiais de ensino como os conservatórios e 
as universidades, e orquestras de bandolins em Portugal continental, já que na Ilha da 
Madeira - Região Autônoma da Madeira - o panorama do bandolim encontra-se bem 
mais desenvolvido com cerca de vinte e três orquestras e um ensino muito consistente a 
nível de bandolim (entr. Vieira 2016). 
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CONCLUSÃO 
 
O objetivo da presente investigação foi de contribuir para o conhecimento do impacto 
do fazer musical da OPGB na vida social local, argumentando que esta prática musical 
gera contextos relacionais de partilha de conhecimentos e de utopias e designadamente 
responder às questões enunciadas nos capítulos. Estruturei este estudo em quatro 
capítulos, onde no primeiro englobei a revisão da literatura de modo a situar a minha 
pesquisa no meio acadêmico, a problemática, o enquadramento teórico onde explorei os 
conceitos que circundam toda a minha investigação, os objetivos específicos e a 
metodologia de forma a esclarecer os caminhos escolhidos durante todo o percurso de 
investigação. 
 
No capítulo 2, centrei-me na Associação Cultural de Plectro e suas valências 
procurando entender em que consistem suas práticas e como são organizadas.  O estudo 
revelou que o resultado das próprias dinâmicas efetuadas pela orquestra, a OPGBAC em 
seu propósito de dinamizar iniciativas a favor da prática performativa e do ensino 
aprendizagem dos instrumentos de plectro configura-se na minha perspectiva como o 
órgão responsável em oferecer oportunidades musicais a toda uma sociedade local.  
 
Através de suas atividades – os estágios, a escola, o festival e a orquestra – são 
oferecidos ao público espaços para a apreciação de um repertório específico como 
também o engajamento de todos os participantes para a realização dessa prática 
coletiva.  Para além disso, tentei perceber em que consiste a orquestra, quem são seus 
músicos e porque a integram. Seus participantes - músicos profissionais e não 
profissionais, além de estudantes em formação - a integram não só com o objetivo de 
desenvolverem-se musicalmente e profissionalmente, mas também no sentido de 
fazerem parte de uma prática que lhes possibilite um engrandecimento pessoal. 
 
Em minha pesquisa, pude constatar que esta prática se circunscreve mais a Gondomar e 
concelhos vizinhos, integrando diferentes participantes além dos mencionados 
anteriormente como os maestros, os familiares, as instituições patrocinadoras, as 
associações musicais, e todos que de forma indireta trabalham na promoção ou 
publicitação dos eventos. Este conjunto diversificado de atores, estabelece relações 
entre si de modo a constituir uma rede de forças que organizadamente empenha-se 
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preparando e mantendo atividades comuns periódicas, com o objetivo de garantir a 
sobrevivência da orquestra. Esse empenho, na minha perspectiva realça como esse fazer 
musical local compromete a forma de vida de seus participantes. A rotina de ensaios, 
aulas nos conservatórios, o estudo feito de maneira individual, a participação e 
organização dos eventos ou atividades como os estágios e festivais movimentam seus 
participantes de forma crescente e contínua dentro desse “motor” propulsor que envolve 
essa prática coletiva.  
 
Outro fator relevante que destaco nesse capítulo, é a importância das audiências nas 
performances públicas da OPGB. Partindo do modelo de performance de apresentação, 
Turino prevê uma separação evidente entre músicos e público que no contexto da 
orquestra este estudo problematiza a universalidade dessa acepção. Apesar de a análise 
não ter sido dirigida para o público, ao longo do trabalho de campo pude perceber como 
as audiências da OPGB, apesar de apresentarem comportamentos uniformes devido ao 
paradigma das salas de concerto, eram plurais, no sentido de serem formadas por 
indivíduos com diferentes conhecimentos musicais e que ativamente desenvolviam 
esses conhecimentos em conjunto com a orquestra. Durante os concertos e através das 
ferramentas oferecidas por esta prática e por António Vieira, estas audiências alargam 
os seus conhecimentos sobre um repertório e dialogam com os músicos. A oferta de um 
repertório diversificado por António Vieira e o “apoio” dado ao público no sentido de 
ensinar este público a ouvir esta música reflete uma relação de sobreposição entre 
músicos e audiência que em conjunto crescem. Em conformidade com John Blacking 
(1974) quando reflete sobre as audiências ou públicos, a investigação que desenvolvi 
também é reveladora de que as audiências devem ser consideradas pessoas com 
aptidões musicais que aprendem a participar nos eventos musicais. 
 
A longo do trabalho de campo e principalmente após integrar a OPGB como músico 
efetivo, pude vivenciar mais de perto as experiências proporcionadas por esta prática 
coletiva. Passei a entender intimamente como funciona toda esta ação gerada pela 
orquestra. As minhas aulas com o professor António no Conservatório de Música do 
Porto e minha participação nos concertos e atividades com foco na aprendizagem, como 
os estágios e festivais, para além das relações construídas com os músicos fizeram-me 
entender outro motivo que atrai ou que mantém os integrantes nesta prática coletiva: o 
bem-estar que sentimos em pertencer a OPGB. Por bem-estar, entendo toda sensação 
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confortável produzida por qualquer local ou instante que possibilite a manutenção e 
promoção da saúde tal como foi definido por Tia DeNora (2013). Apesar de precisar 
despender muito tempo e esforço para tal atividade, desde as minhas viagens de 
comboio para a realização dos ensaios na direção Aveiro/Porto, como o meu regresso já 
na madrugada, o estudo individual para mais rapidamente me enquadrar a realidade da 
orquestra, dentre outros e a satisfação sentida a cada ensaio e a cada concerto compensa 
toda esta dedicação. Para além de dinâmicas geradas em volta da aprendizagem de toda 
uma sociedade local destaco estes aspectos relacionados ao bem-estar que esta prática 
coletiva proporciona. Compartilhando do conceito ‘asilo’ de DeNora (2013), a OPGB 
configura-se como um espaço simbólico onde os seus participantes tem a oportunidade 
de experimentar novos caminhos e possibilidades. O sentimento de bem-estar gerados 
por esta atividade transforma os ambientes sociais mais confortáveis. Tal como foi 
documentado, essa transformação exerceu-se em duas direções principais: os percursos 
individuais dos músicos e a participação das audiências nos concertos.  
 
No capítulo 3, abordo o ensaio como o lado “escondido” da atividade de grupos 
performativos como a OPGB. Refiro-me à preparação, esse contexto altamente 
estruturado de germinação de performances, de construção e incorporação de 
conhecimentos, de compartilhamento de saberes. Procurei entender em que consistem 
essas preparações e como os músicos com diferentes proficiências musicais interagiam 
durante os ensaios. Para além disso, procurei perceber como esse contexto contribui 
para o desenvolvimento das aptidões e conhecimentos musicais de seus integrantes.  
 
O estudo revelou que no âmbito da aprendizagem as atividades na escola da OPGBAC e 
as aulas no conservatório atuam em paralelo com a prática da orquestra no sentido de 
dinamizar a aprendizagem e a prática de músicos nos instrumentos de plectro. Por 
compreender um espaço de aprendizagem e interação propício a construção e partilha 
de diferentes saberes, a atividade da orquestra envolve os seus participantes de modo 
colaborativo e motivacional promovendo dinâmicas de apoio que ajudam na superação 
das dificuldades.  
 
Em minha abordagem aos contextos de preparação, compreendi a complexidade 
presente no ensaio da OPGB. Esse lado “escondido” da performance pública configura-
se como um modelo altamente estruturado de interajuda, onde as dinâmicas realizadas 
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se fazem em múltiplos sentidos possibilitando a integração de todos os músicos e 
maestros nesse processo. Os diferentes perfis de competências, configuram-se como 
elementos enriquecedores da experiência musical nesses contextos de germinação da 
performance, uma vez que se complementam e dirigem-se a um objetivo sonoro 
comum.  
 
O estudo evidenciou que neste contexto todos têm algo a compartilhar e a ensinar, assim 
como todos têm algo para aprender e trabalhar. São contextos de diálogo de diferentes 
conhecimentos e modos de conhecer ou seja, verdadeiras ‘ecologias de saberes’, na 
acepção de Boaventura de Sousa Santos (2007). Estes contextos privados de preparação 
alternam com os contextos públicos de apresentação. Aqui, eclode quase como por 
magia uma performance que por si só justifica todo o envolvimento dos múltiplos 
participantes de que falei atrás. Apesar de circunscrita a uma geografia restrita, ou seja, 
de não ter visibilidade pela mídia, estas práticas tem um enorme impacto na vida social 
local. 
 
Além de promover a aprendizagem, esses contextos de preparação atuam socialmente 
intensificando relações entre os participantes e gerando sentimentos de grupo. Concluí, 
através de depoimentos dos maestros convidados e dos músicos a relevância da 
preparação tanto no sentido de ser necessária para a realização de um programa, tanto 
por apresentar-se como um espaço de construção, partilha de saberes e amizades. Desta 
forma, as experiências e sentimentos presentes nestes contextos de preparação terminam 
por tornar um pouco redutor a performance pública.  
 
A OPGB, enquadrada no modelo de performance de apresentação proposto por Turino 
apresenta diversos fatores que a partir de minha participação na orquestra, claramente 
reforçam este modelo de performance pública. A arrumação das cadeiras dos músicos 
direcionadas para um público ou audiência; a vestimenta de concerto usada pela 
orquestra; a definição de um repertório com antecedência pelo diretor artístico; o 
trabalho feito minuciosamente durante a preparação ou ensaio para que os detalhes 
possam ser percebidos pelo público ou audiência; a previsibilidade presente nas 
performances de apresentação exigindo assim a criação de estratégias para manter o 
interesse do público ou audiência, realçam esse modelo. Segundo Turino, a flexibilidade 
de se mudar um roteiro ou script pode acontecer numa performance de apresentação 
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dependendo do grupo e da mentalidade envolvida. Entretanto, no caso específico da 
orquestra todas as alterações podem ser feitas na altura dos ensaios, inexistindo no ato 
do concerto qualquer possibilidade de mudança no roteiro, tendo em vista o longo 
trabalho na preparação de um repertório pelos músicos e da existência algumas vezes de 
um programa impresso disponível para o público. Este requisito explica a importância 
dada nestes grupos ao processo de germinação da performance.  
 
Pude observar ao longo dos concertos, as estratégias utilizadas pelos maestros e por 
António Vieira no sentido de “prender” a atenção do público como a participação de 
associações musicais e solistas convidados, a integração de instrumentos musicais no 
corpo da orquestra, como o caso do Concerto na Casa da Música que contou com 
instrumentos da família das madeiras, de uma secção rítmica composta por quatro 
percussões, além de um reforço extra nos naipes dos bandolins e bandolas, e a 
performance de uma bailarina no Concerto dos Padroeiros. Inclusive, existe a 
possibilidade num concerto futuro da projeção de imagens de um filme durante a 
performance da OPGB.  Com a gravação recente de seu 1º CD em estúdio, a OPGB 
reflete o que Turino discute a respeito dos registros que são feitos pelos grupos com o 
intuito de veicular de uma certa forma sua imagem, possibilitando uma maior 
participação nos eventos culturais e assim contribuindo para sua divulgação.  
 
No capítulo 4, abordei os percursos individuais de alguns integrantes da OPGB e 
busquei compreender em que medida a participação musical nessa prática coletiva 
contribui para a realização pessoal e social de seus músicos. Através das entrevistas 
realizadas e do convívio durante os anos com os integrantes, identifiquei o real poder 
que a OPGB tem em suas vidas. Esse “poder”, na minha perspectiva envolve a ascensão 
profissional - como o caso do chefe de naipe das bandolas Nelson Silva que conseguiu 
estabelecer-se como músico, professor e construtor de instrumentos de plectro; ascensão 
musical - como o caso do chefe de naipe dos bandolins Jorge Carvalho que cada vez 
mais  atua como performer em orquestras na cidade do Porto; e ascensão pessoal e neste 
caso me incluo por ter desenvolvido autoconfiança em me adaptar a realidade da OPGB 
– no sentido técnico e sonoro - e por desenvolver sentimentos de pertença, amizades e 
de bem-estar.  
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Neste capítulo, também fiz um autoquestionamento aos termos usados em meu trabalho 
de campo. Refiro-me aos termos “profissional” e “amador” e os conflitos gerados por 
eles e acredito que esta reflexão apenas se fez possível por estar inserida na orquestra e 
detectar certo desconforto por parte de seus músicos, levando-me a substituir o termo 
“amador” pelo “não profissional”.  
 
Minha experiência como bandolinista participante no contexto em estudo, trouxe-me 
aprendizagens e experiências diversas, não apenas no sentido de alargar minhas 
competências no instrumento, mas de me permitir mergulhar de maneira mais profunda 
nessa esfera que agrega uma infinidade de ações transformadoras. O fato de ter 
vivenciado experiências como músico convidado e posteriormente como músico 
efetivo, possibilitou-me diferentes impressões que acredito terem contribuído de forma 
positiva ao meu estudo. O encontro com a orquestra atraiu-me de forma especial, não 
sei ao certo se pelo fato de anteriormente a minha vinda à Portugal ter estado envolvida 
num contexto um pouco semelhante – participando num agrupamento composto 
essencialmente por instrumentos da família do bandolim, porém mais voltado ao 
universo popular - ou simplesmente pela sensação que foi despertada em mim quando 
em contato com aquela sonoridade. Conforme Wong, ao longo de minha etnografia 
percebi a complexidade de relatar sobre tal prática levando em consideração as 
múltiplas subjetividades envolvidas no processo e como atingir, através desse relato e 
de forma satisfatória um público específico e a mim como investigadora (Wong 2008).  
 
Partindo do principio onde a participação musical envolve exposição de competências 
gerando repercussão – construção e partilha de saberes (Pitts 2005) - fui motivada em 
munir-me de habilidades específicas para uma melhor atuação na orquestra no sentido 
de alcançar um objetivo sonoro em comum.  
 
Esse processo foi possível através das aulas de bandolim com o professor António 
Vieira no Conservatório de Música do Porto para assim dialogar com as técnicas e 
articulações presentes no estudo do bandolim, instrumento que atravessa diferentes 
domínios da música.  
 
Reconheço que senti um ligeiro desconforto por não estar familiarizada com aquelas 
articulações todas do bandolim e suas técnicas. A minha palheta de casco de tartaruga 
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não tinha os moldes e o material do plectro utilizado pela orquestra, sem falar nos 
inúmeros “códigos” para mim totalmente estranhos referentes as articulações e algumas 
sonoridades específicas de determinados trechos musicais que eram apresentados nas 
partituras (Notas de campo, Moema Macêdo, 29 dezembro de 2015). 
 
No que diz respeito ao repertório, tive a oportunidade de vivenciar músicas de vários 
países levando-me a buscar interpretações coerentes, ou seja, tentar “emprestar” um 
espírito diferente para o programa a ser tocado. De igual forma, em ocasião onde o 
programa continha músicas brasileiras como frevo, samba e choro, a orquestra 
emprestava uma interpretação mais próxima do estilo a ser apresentado e eu 
consequentemente, sentia-me em “casa”.  
 
A minha participação como bandolinista na orquestra para além das aprendizagens, me 
trouxe prazer, satisfação e crescimento pessoal, como intérprete, que por motivos em 
comum com os de seus participantes, a paixão pela música, me proporcionaram 
experiências que me marcaram profundamente.  
 
A sensação de tocar na Casa da Música foi algo que não esquecerei nunca. A mistura de 
luzes, sons e aplausos eram suficientes para compor um mundo perfeito composto por 
dezenove atores principais (Notas de campo, Moema Macêdo, 29 de abril de 2017). 
 
Em relação ao pensamento que norteia a proposta da OPGB, encontrei similitude com o 
conceito de utopia proposto por Paulo Freire (1992). Desde a concepção em 2007 da 
orquestra, tanto visando a criação de um espaço em Portugal para a realização de um 
repertório original para orquestra de plectro, como a difusão, aprendizagem e criação de 
públicos para esses instrumentos, observa-se uma intenção de promover uma prática 
que encontra na perspectiva de Paulo Freire formas de transformar o panorama atual 
num futuro melhor. Através de ofertas musicais locais para esses instrumentos, tanto 
através dos concertos públicos e festivais de músicas, como através do trabalho em 
volta da aprendizagem a partir das aulas nas escolas ou dos estágios internacionais, esta 
ação faz-se através de dinâmicas envolvendo diferentes participantes que esperançosos 
na busca de “ser mais”, lutam para fazer e refazer o mundo. Como o próprio António 
relata em seu texto escrito no CD da OPGB em agradecimento a todos os participantes e 
as sete obras que compõem o disco fica evidente o seu pensamento ancorado na 
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esperança e na utopia em ver o panorama dos instrumentos de plectro num patamar 
diferente do atual, “O primeiro CD da OPGB é a prova que não há impossíveis [...] 
Espero que no futuro seja possível contemplar estas sete estrelas que aqui deixamos em 
forma de música. [...] Esta é a nossa Utopia, o nosso sonho...” (Vieira, CD Pleiades, 
2015). 
 
A abordagem histórica da OPGB, foi reveladora do real poder que a atividade musical 
continuada tem na transformação e expansão da vida social local, ou seja, nos contextos 
relacionais de pequena escala.  
Na verdade, categorizar esta atividade com o substantivo “música” pode ser redutor. 
Como bem alerta Small, a atividade musical é uma ação que compromete na sua 
realização um número plural de participantes. Utilizando um termo cunhado por Small, 
todos os atores envolvidos no fazer música da OPGB estão a musicar. O conceito do 
musicking, introduzido por Small, vem aproximar a ideia de música como um acordo 
social no qual as relações humanas são intensificadas, afirmadas e celebradas havendo 
assim a formação e manutenção de grupos sociais através do compartilhamento de 
ideias em comum sobre modos de relacionamentos com os outros e com o meio (Small 
1998).  
 
O fazer musical que vivenciamos, segundo Turino, permite-nos uma troca de 
sentimentos com outros: dessa maneira as pessoas integram-se em grupos sociais 
conectando-se com esses sentimentos, sendo fundamental para o seu desenvolvimento e 
sobrevivência como um todo. A partir de minha participação como performer de 
bandolim no cenário da OPGB, pude perceber que através desse fazer musical em 
conjunto feito a partir dos integrantes da orquestra é estabelecida uma conexão através 
dessa música, desenvolvendo assim um aprendizado geral e relações importantes 
(Turino 2008). Esse fazer musical, atinge outros campos sociais além da performance 
como a produção do evento musical, a construção de instrumentos, a escuta por uma 
audiência ativa e plural, dentre outros. 
 
Pude vivenciar como instrumentista o “momento mágico” que é possível sentir durante 
o processo de germinação da performance como descrito pelo próprio diretor artístico 
da OPGB António Vieira em seu relato feito anteriormente. Essa sensação, na maioria 
das vezes efémera, mas de uma intensidade singular me marcou de maneira peculiar em 
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meu primeiro encontro com a OPGB. Por coincidência, a peça que estava sendo 
ensaiada também foi Acerca de la felicidad e estava sendo interpretada por Rui Gama. 
Os sentimentos por mim experimentadas não caberiam neste papel e seria um tanto 
redutor tentar verbalizá-las. Esse “momento mágico” sentido por mim nesse e em outros 
ensaios, e acredito que também sentido pelos outros músicos e maestros configura-se, 
sob o meu ponto de vista como uma espécie de comunicação assente num conhecimento 
tácito, muito particular aos músicos da orquestra (Nota de campo, 5 de novembro de 
2015). 
 
Outro fator que destaco aqui, também é baseado em minha experiência como 
bandolinista na OPGB. O espírito de cooperação e motivação no processo de 
aprendizagem partilhado por todos os integrantes da orquestra, assim como o trabalho 
desenvolvido por António Vieira no sentido a dar confiança aos músicos me fez 
acreditar que era possível sim eu me adaptar a uma realidade dissonante da que vivo no 
Brasil e alcançar os objetivos propostos pela orquestra. Refiro-me as atividades onde 
desde pequena desenvolvo no Recife - Município brasileiro -, inserida 
fundamentalmente num ambiente ligado ao choro – gênero musical nascido no século 
XIX da junção de danças europeias, sobretudo a polca, e ritmos de origem africana e a 
música popular em geral (Cazes 1998). 
 
No estudo Um ritual de regeneração e trancedência: o canto orfeônico nas primeiras 
décadas do século XX, a etnomusicóloga Rosário Pestana busca através do modelo 
performativo – Orfeão - desenvolver argumentos de que a experiência musical pode 
proporcionar um complexo de vivências de totalidade, verdade, transcendência, 
integração, entre outras, além do desenvolvimento de novos modos de ver e fazer o 
mundo.  Ainda segundo a autora, a música quando realizada por e para um grupo de 
indivíduos pode configurar o tempo e o espaço para uma significativa transformação do 
mundo (Pestana 2010). A etnomusicóloga reflete sobre o conceito do possível e do atual 
desenvolvido por Turino que tenta compreender a dimensão singular da experiência 
musical e das artes de um modo geral.  
 
O conceito, que é uma acumulação do processo iniciado pelo antropólogo Victor Turner 
sobre a ideia de Communitas - um possível estado coletivo alcançado através de rituais, 
onde todas as diferenças pessoais, de classe, de gênero, idade, status e outros, são 
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despojados, permitindo que as pessoas se fundam temporariamente através de sua 
humanidade básica, ou simplesmente transformação e dissolução momentânea do eu, 
numa totalidade com outros – baseia-se na integração do que nós podemos estar aptos a 
fazer, esperar, desejar, conhecer e vivenciar  – possível – com o que nós já pensamos, e 
experimentamos – atual. Para Turino, fazer boa música ou dança é a realização do ideal 
– possível – relações humanas onde a identificação com outros é feita de forma tão 
direta e intensa que os envolvidos parecem estar fundidos no que parece ser os melhores 
momentos (Pestana 2010). Na prática musical da OPGB, encontro consonância com a 
dimensão do possível e do atual, desenvolvido por Turino e compreendo o alcance 
particular da experiência musical onde diferentes perfis de competências, realidades, 
idades dos músicos e maestros – atual, caminham para um objetivo sonoro em comum 
– possível. 
 
 A OPGB através de suas próprias dinâmicas de funcionamento configura-se como um 
contexto gerador. No curto espaço de 10 anos o que foi uma intenção – a de criar novos 
públicos e divulgar música de plectro – transformou-se numa ação que envolveu um 
numero cada vez maior de participantes: os dois músicos que tiveram a ideia, o grupo 
de músicos em torno da orquestra, os patrocinadores, os públicos que foram assistir, as 
pessoas que se mobilizaram para que os eventos acontecessem, etc. Inclusive, o impacto 
da orquestra estendeu-se as gerações seguintes com a constituição de uma escola, 
projetando-se, assim, no futuro.  
 
Essa ação coletiva, iniciada no processo de ensaio envolve as aulas de instrumento na 
escola da Associação e no conservatório – gerando um desenvolvimento musical e 
técnico no instrumento; a participação musical – possibilitando aos seus integrantes a 
auto percepção e confiança de seus participantes no sentido de se reconhecerem como 
músicos, além da oportunidade de construírem saberes e partilha-los de modo 
colaborativo durante o processo de germinação da performance; o ingresso na 
universidade - pretendendo uma melhoria profissional à nível acadêmico; a 
profissionalização dos músicos e a construção de instrumentos musicais; o sentimento 
de bem-estar trazidos pelos desafios apresentados por esta prática coletiva; a educação e 
preparação de um público ativo e no contexto aqui em estudo, “plural”, heterogêneo, 
com diferentes proficiências, gerando dessa forma um crescimento em conjunto com a 
orquestra.  
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Desta forma, esta ação transforma a orquestra num contexto gerador, onde infinitas 
possibilidades brotam em torno de uma sociedade ativa, que participa nessa ação em 
conjunto e que da mesma forma cresce e desenvolve-se. É justamente esse processo que 
me parece importante refletir e investigar, a partir dessa alargada esfera de atuação da 
OPGB. 
 
Por sua vez, a análise da participação dos músicos nesta prática coletiva revelou as 
motivações que levam seus integrantes a permanecerem em constante movimento em 
busca de um aprimoramento profissional, musical e pessoal. Refiro-me às atividades em 
paralelo, como as aulas nos conservatórios, às aulas em instituições acadêmicas, aos 
estágios e os festivais de música que organizam e em que participam. Toda esta 
atividade proporciona aos envolvidos a possibilidade de tornarem-se pessoas melhores. 
Esta ação conjunta e cíclica garante dentre outras coisas um crescimento geral de todos, 
mas sobretudo a continuidade e renovação dessa prática coletiva.  
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Anexo 1: Condomínio das Artes – Centro Cultural Amália Rodrigues Rio Tinto. Fonte: 
https://www.viralagenda.com/pt/p/v-CentroCulturalRioTinto  
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Anexo 2: Matéria sobre mudança de sede da OPGB. Jornal VivaCidade, edição de 
fevereiro. 
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Anexo 3: Folheto de divulgação da OPGB do ano de 2015. 
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Anexo 4: Relação dos maestros e suas atuações à frente da OPGB. 
 
Relação dos Maestros e suas atuações à frente da OPGB 
Maestros 2007 2008 2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017 
António Vieira X	X	 X	X	 X	X	X	X	X	X	X	
X	X	
X	X	X	X	X	X	
X	X	
	 	 	 	 	 	
António Sérgio 	 	 	 	 X	 X	X	X	 X	 	 X	X	 	
Augusto Pacheco 	 	 	 	 X	 X	X	 X	X	X	 X	X	X	 X	 X		
Carlos Graciano 	 	 	 	 	 X	 	 	 	 	
Carlos Lima 	 	 	 	 	 X	 	 	 	 	
Ernesto Coelho 	 	 	 	 X	X	 X	 	 	 X	 	
Fernando Marinho 	 	 	 	 	 	 	 	 	 X	
Hélder Magalhães 	 	 	 	 	 	 	 	 X	X	 X	X	X	
Helena Lima 	 	 	 	 	 X	 	 	 	 	
Hugo Sanches 	 	 	 	 	 	 	 	 	 X	
João Pedro Fernandes 	 	 	 	 	 	 	 	 	 X	
José Eduardo Gomes 	 	 	 	 X	 	 	 X	X	 	 	
José Ricardo Freitas 	 	 	 	 X	 	 	 	 	 	
Juan Carlos Muñoz 	 	 	 	 X	 X	 	 X	 	 	
Luís Macêdo 	 	 	 	 	 	 	 	 X	 	
Luís Machado 	 	 	 	 	 X	 	 	 	 	
Paulo Martins 	 	 	 	 	 	 X	 	 	 	
Paulo Matos 	 	 	 	 	 	 	 X	 	 	
Pedro Chamorro 	 	 	 	 	 	 	 	 X	 X	X	
Rui Gama 	 	 	 	 X	 	 	 	 X	 	
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Anexo 5: Relação dos Músicos Efetivos Profissionais e Não Profissionais da OPGB. 
	
	
Músicos Efetivos da OPGB 
Profissionais Não Profissionais 
António Vieira – Professor de Bandolim Ana Margarida – Estudante 
César Pinto – Professor de Guitarra Carlos Fernandes – Investigador em 
Química 
David Ramalho – Professor de Guitarra Fernando Soares – Fotógrafo 
João Varão – Professor de Guitarra João Francisco – Arqueólogo 
Jorge Carvalho – Professor de Bandolim Miguel Rodrigues – Responsável de 
Melhoria Contínua (Indústria) 
Jorge Costa – Professor de Guitarra Patrícia Andrade - Enfermeira 
Maíra Macêdo – Professora de 
Cavaquinho 
Pedro Gonçalves – Técnico de 
Audiovisuais 
Manuel Lourenço – Produtor Musical Pedro Leal – Gestor de Informática 
Moema Macêdo – Professora de 
Bandolim 
 
Nelson Silva – Construtor de 
Instrumentos de Plectro 
Tiago Cassola – Professor de Guitarra 	
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Anexo 6: Temporada de concertos da OPGB – 2016 e suas incidências geográficas no 
Concelho de Gondomar. 			
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Anexo 7: Masterclasses de Guitarra e Bandolim com os professores, Artur Caldeira e 
Daniel Ahlert no 3º Estágio Internacional da OPGBAC. Fotógrafo: Fernando Noronha. 
Fonte: Arquivo da OPGB.  
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Anexo 8: Cartazes das edições de 2012, 2013, 2016 e 2017 do Festival de Música de 
Plectro. Fonte: Arquivo OPGB. 
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Anexo 9: Atividades com as crianças no III Festival de Música de Plectro, realizada 
pelo chefe de naipe e professor de guitarra da Escola da Associação, César Pinto. Fonte: 
Fotógrafo: Fernando Noronha. Arquivo da OPGB. 
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Anexo 10: Apresentação do grupo Lusíadas no IV Festival de Música de Plectro. 
Arquivo: OPGB. 
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Anexo 11: Apresentação do grupo de Choro brasileiro, Choro das Três no IV Festival 
de Música de Plectro na Casa Branca de Gramido. Fonte: Arquivo OPGB. 
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Anexo 12: Tabela das Associações, Grupos Musicais e solistas convidados em Concertos da OPGB 
 
Grupos, Associações Musicais e Solistas convidados  2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017 
André Ramos – Flauta       X 
Artemandoline Barroque Ensemble  X      
Artur Caldeira – Guitarra Portuguesa    X X X X X  
Caridad Simon - Bandola      X  
Carla Pereira – Oboé       X 
Carolina Carvalho - Bailarina       X 
Choro das Três       X 
Cidália Fernandes - Soprano   X     
Ciglia Ensemble   X     
Claudia Prata - Fagote       X 
Coro Anonymus X       
Coral dos Professores do Porto   X X  X   
Coro dos Pequenos Cantores de Esposende  X       
Coro Sénior de Lamego     X   
David Rio - Bandola       X 
Dora Rodrigues - Soprano      X  
Duo Chamorro-Mateo      X  
Ensemble à plectre Municipal d’Esch-sur-Alzette   X     
Francesca Serafini - Piano       X 
Francisco Ramos – Percussão       X 
GuitarCelo Trio       X 
Hélder Barbosa - Clarineta       X 
Júlio Pereira - Cavaquinho       X 
Luísa Barriga - Soprano       X 
Marco Pereira - Flauta       X 
Mariana Machado - Soprano      X  
Orfeão Rio Tinto      X X 
Orquestra de Cordas Dedilhadas do Minho      X  
Orquestra de Bandolins de Esmoriz   X     
Os Lusíadas       X Oxana	Smets	–	Violoncelo	       X Paulo	Peres	-	Guitarra	       X Pedro	Leão	–	Percussão	 	 	 	 	 	 	 X	Quarteto	Parnaso	 	 	 X	 	 	 	 	Rui	Gama	-	Guitarra	 	 X	 X	X	X	X	X	 X	 X	X	X	 	 	Rui	Pereira	–	Percussão		 	 	 	 	 	 	 X	Rui	Pinto	–	Oboé	 	 	 	 	 	 	 X	X	Tiago	Cassola	-	Guitarra	 	 	 	 	 	 	 X	Vitor	Monteiro	-	Acordeon	 	 	 	 	 	 	 X	
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Anexo 13: Ação Transformadora da OPGB  
 
 
 
134 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
135 
Anexo 14: Repertório da OPGB dos anos 2007, 2008, 2010, 2011, 2012, 2013, 2014, 
2015, 2016 e 2017.  
 
2007 
Designação Data Local Repertório 
Concerto de 
Apresentação 
 
14/12 Porto Air – J.S. Bach;  
Cannon – Pachelbel’s; 
Concerto em Dó – António Vivaldi;  
Marcha Turca – W.A. Mozart; 
Suite Venezuelana – José António Zambrano;  
Suite Raízes – Recolha e aranjo Coral: Carlos Graciano 
Concerto de 
Natal  
 
15/12 
 
Maia Air – J.S. Bach;  
Cannon – Pachelbel’s;  
Concerto em Dó – António Vivaldi;  
Marcha Turca – W.A. Mozart;  
Suite Venezuelana – José António Zambrano;  
Suite Raízes – Recolha e aranjo Coral: Carlos Gracian.o 
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2008 
Designação Data Local Repertório 
AveirOquestra 
 
17/05 
 
Aveiro Air Suite nº 3 for Strings – J.S. Bach; 
Canon em Ré Maior – Pachelbel’s; 
Concerto Bandolim em Dó Maior, RV 425 – António Vivaldi;  
Marcha Turca – W.A. Mozart; 
Suite Venezolana – José António Zambrano:  
1. Fiesta Criolla 
Concerto de 
Encerramento 
de Ano Letivo 
 
13/07 
 
Matosinhos Air Suite nº 3 for Strings – J.S. Bach; 
Canon em Ré Maior – Pachelbel’s; 
Concerto Bandolim em Dó Maior, RV 425 – António Vivaldi;  
Marcha Turca – W.A. Mozart; 
Suite Venezolana – José António Zambrano:  
1. Fiesta Criolla 
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2010 
Designação Data Local Repertório 
Concerto de 
Reis 
 
9/01 
 
Porto 
 
Impressions Catalanes – Érik Marchelie;  
Okinawa Suite for Mandolin Orquestra – Miwa Naito;  
Concerto em Dó Maggiore per Mandolin RV 425 – António Vivaldi;  
Suite Venezolana fur Zupforchestra, Flote und Percurssion – José António 
Zambrano 
Concerto de 
Páscoa 
 
10/04 
 
Porto Impressions Catalanes – Érik Marchelie;  
Okinawa Suite for Mandolin Orquestra – Miwa Naito;  
Concerto em Dó Maggiore per Mandolin RV 425 – António Vivaldi;  
Suite Venezolana fur Zupforchestra, Flote und Percurssion – José António 
Zambrano 
Concerto de 
Páscoa 
 
17/04 
 
Porto Concerto em Dó Maggiore per Mandolin RV 425 – António Vivaldi 
Canon em Ré Maior – Pachelbel’s; 
Suite Venezolana fur Zupforchestra, Flote und Percurssion – José António 
Zambrano 
Marcha Turca – W.A. Mozart; 
Noite dos 
Museus 
 
15/05 
 
Póvoa 
de 
Varzim 
Impressions Catalanes – Érik Marchelie;  
Okinawa Suite for Mandolin Orquestra – Miwa Naito;  
Concerto em Dó Maggiore per Mandolin RV 425 – António Vivaldi;  
Suite Venezolana fur Zupforchestra, Flote und Percurssion – José António 
Zambrano 
Serões da 
Bonjóia 
 
22/07 
 
Porto Concerto em Dó Maggiore per Mandolin RV 425 – António Vivaldi 
Canon em Ré Maior – Pachelbel’s; 
Suite Venezolana fur Zupforchestra, Flote und Percurssion – José António 
Zambrano 
Marcha Turca – W.A. Mozart; 
Aniversário 
CCDV 
 
25/09 
 
Estarreja Impressions Catalanes – Érik Marchelie;  
Okinawa Suite for Mandolin Orquestra – Miwa Naito;  
Concerto em Dó Maggiore per Mandolin RV 425 – António Vivaldi;  
Suite Venezolana fur Zupforchestra, Flote und Percurssion – José António 
Zambrano 
XConCordas 
 
16/10 
 
Ovar Impressions Catalanes – Érik Marchelie;  
Okinawa Suite for Mandolin Orquestra – Miwa Naito;  
Concerto em Dó Maggiore per Mandolin RV 425 – António Vivaldi; Suite 
Venezolana fur Zupforchestra, Flote und Percurssion – José António 
Zambrano 
Concerto de 
Gala 
 
8/12 
 
Maia Concerto em Dó Maggiore per Mandolin RV 425 – António Vivaldi 
Canon em Ré Maior – Pachelbel’s; 
Suite Venezolana fur Zupforchestra, Flote und Percurssion – José António 
Zambrano 
Marcha Turca – W.A. Mozart; 
Concerto de 
Beneficência 
 
11/12 
 
Porto Air Suite nº 3 for Strings – J.S. Bach; 
Canon em Ré Maior – Pachelbel’s; 
Suite Venezolana fur Zupforchestra, Flote und Percurssion – José António 
Zambrano 
Marcha Turca – W.A. Mozart; 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
138 
2011 
Designação Data Local Repertório 
Concerto de 
Reis 
08/01 
 
Porto Trio G-Dur fur Zupforchester – Emanuele Barbela;  
The Song of Japanese Autumn – Yasuo Kuwahara;  
Danza e Cantabile – Raffaele Calace;  
Suite Spanola Fur Zupforchester – Otto Jezek; 
Der Heavy Metal Peppy Fur Zu Orchester – Otto Jezek 
III Noite de 
Tradições 
Acústicas 
26/02 
 
Porto Impressions Catalanes – Érik Marchelie;  
Okinawa Suite – Miwa Naito;  
Suite Venezolana: José António Zambrano 
Joy to the World – Isaac e Haendel 
Auditório da 
Casa da 
Cultura 
 
07/10 
 
Coruña Impressions Catalanes – Érik Marchelie;  
Okinawa Suite – Miwa Naito;  
Suite Venezolana: José António Zambrano 
Joy to the World – Isaac e Haendel 
Capela de 
Madalena 
 
08/10 
 
Coruña Impressions Catalanes – Érik Marchelie;  
Okinawa Suite – Miwa Naito;  
Suite Venezolana: José António Zambrano 
Joy to the World – Isaac e Haendel 
Teatro 
Rosália 
Castro 
 
09/10 
 
Coruña 
 
Impressions Catalanes – Érik Marchelie;  
Okinawa Suite – Miwa Naito;  
Suite Venezolana: José António Zambrano 
Joy to the World – Isaac e Haendel 
Ensaio 
aberto 
OPGB 
 
08/12 
 
Maia 
 
Suite Bergerac – Marlo Strauss 
Danza e Cantabile – Raffaele Calace 
The Song of Japanese Autumn – Yasuo Kuwahara;  
Der Heavy Metal Peppy Fur Zu Orchester – Otto Jezek 
Centro 
Cultural da 
Branca 
 
10/12 
 
Aveiro 
 
Suite Bergerac – Marlo Strauss 
Danza e Cantabile – Raffaele Calace 
The Song of Japanese Autumn – Yasuo Kuwahara;  
Der Heavy Metal Peppy Fur Zu Orchester – Otto Jezek 
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2012 
Designação Data Local Repertório 
Concerto 
Concurso 
Literário 
Poesia e 
Conto 
11/02 
 
Maia Trio G-dur fur Zupforchester – Emanuele Barbella; 
Okinawa-Suite for Mandolin Orchestra – Miwa Naito; 
Suite Bergerac – Marlo Strauss  
 
Festival de 
Música Foz 
do Cávado 
 
11/03 
 
Esposende Agapi Mou – Érik Marchelie 
Dreamtime – Annette Kruisbrink 
Due quadri musicale Nell’immenso cielo - Jiro Censhu 
Acerca de la Felicidad – Javier Riba 
Suite Espanhola – Claudio Mandonico 
Compainha 
da Música 
 
21/04 
 
Braga Concerto em Dó Maior para Bandolim e Orquestra – António Vivaldi 
Suite Bergerac – Marlo Strauss 
Agapi mou – Érik Marchelie 
Suite Espanhola – Claudio Mandonico 
Suite Venezolana – José António Zambrano 
XII Muestra 
Internaciona
l de Música 
de Plectro 
19/05 
 
Espanha Trio G-Dur – Emanuelle Barbella 
Okinawa Suite for Mandolin Orchestra– Miwa Naito 
Suite Bergerac – Marlo Strauss 
Suite Espanhola – Claudio Mandonico 
Suite Venezolana – José António Zambrano 
Vale de 
Cambra 
 
10/06 
 
Porto Agapi Mou – Érik Marchelie 
Dreamtime – Annette Kruisbrink 
Due quadri musicale Nell’immenso cielo – Jiro Censhu 
Acerca de la Felicidad – Javier Riba 
Suite Espanhola – Claudio Mandonico 
Concerto de 
Gala 
 
07/07 
 
Maia Trio G-Dur – Emanuelle Barbella 
Okinawa Suite for Mandolin Orchestra – Miwa Naito 
Suite Bergerac – Marlo Strauss 
The Song of Japanese Autumn – Yasuo Kuhawara 
Suite Espanhola – Claudio Mandonico 
Dia 
Internacional 
da Música 
 
27/09 
 
Porto Agapi Mou – Érik Marchelie 
Dreamtime – Annette Kruisbrink 
Due quadri musicale  Nell’immenso cielo - Jiro Censhu 
Acerca de la Felicidad – Javier Riba 
Suite Espanhola – Claudio Mandonico 
Junta de 
Freguesia 
Leça do 
Bailo 
29/09 
 
Matosinhos The Song of Japanese Autum  - Yasuo Kuwahara;  
Suite Spangnola fur Zupforchestrer – Claudio Mandonico;  
Suite Bergerac – Marlo Strauss;  
Agapi Mou – Érik Marchelie 
Concerto de 
Encerramen
to II Estágio 
Internaciona
l da 
OPGBAC 
30/12 
 
Maia Agapi Mou – Érik Marchelie 
Dreamtime – Annette Kruisbrink 
Due quadri musicale Nell’immenso cielo - Jiro Censhu 
Acerca de la Felicidad – Javier Riba 
Suite Espanhola – Claudio Mandonico 
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2013 
Designação Data  Local Repertório 
Sarau 
Cultural de 
Reis 
05/01 
 
Porto Agapi Mou – Érik Marchelie 
Dreamtime – Annette Kruisbrink 
Suite Espanhola – Claudio Mandonico 
Joy to the World – Isaac e Haendel 
Concerto de 
Ano Novo 
19/01 
 
Braga The Song of Japanese Autumn – Yasuo Kuhawara;  
Acerca de la Felicidad – Javier Riba;  
Dreamtime – Annette Kruisbrink;  
Agapi Mou – Érik Marchelie;  
Suite Espanhola – Claudio Mandonico 
Teatro 
Cinema de 
Fafe 
16/02 
 
Fafe Agapi Mou – Érik Marchelie 
Dreamtime – Annette Kruisbrink 
Suite Espanhola – Claudio Mandonico 
Joy to the World – Isaac e Haendel 
Casa da 
Guitarra 
 
24/03 
 
Porto Serenade fur Mandoline Orchestra – Victor Korda;  
Dreamtime – Annette Kruisbrink;  
Sketch Book – Dominik Hackner;  
Celtic Faires – Bruno Szordikowski;  
Suite Venezolana – José António Zambrano 
Basílica de 
Srª do 
Rosário de 
Fátima 
14/04 
 
Fátima Agapi Mou – Érik Marchelie 
Dreamtime – Annette Kruisbrink 
Suite Espanhola – Claudio Mandonico 
Joy to the World – Isaac e Haendel 
Guitarrismo 
IV 
27/04 
 
Vila Nova 
de Gaia 
Serenade fur Mandoline Oechestra – Victor Korda 
Dreamtime – Annette Kruisbrink 
Sketch Book – Dominik Hackner 
Celtic Fairies – Bruno Szordikowski 
Exsultate Deo 
 
12/05 
 
Esposende Acerca de la Felicidad – Javier Riba 
Sketch Book – Dominik Hackner 
Exultate Deo – Osvaldo Fernandes 
Festival 
MusicAlvão 
 
27/05 
 
Vila Real Serenata – Viktor Korda 
Dreamtime – Annette Kruisbrink 
Sketch Book – Dominik Hackner 
Celtic Fairies – Bruno Szorddikowsky 
Acerca de la Felicidad – Javier Riba 
Concerto de 
Gala 
 
14/07 
 
Maia Serenade – Viktor Korda 
Sketch Book – Dominik Hackner 
Pleiades – Luís Pato 
Preludio y Fuga - Clauidio Mandonico 
Acerca de la Felicidad – Javier Riba 
Celtic Fairies – Bruno Szorddikowsky 
Aniversário 
Coro dos 
Professores 
do Porto 
 
08/12 
 
Porto Suite Raízes – Recolha e arranjo coral: Carlos Graciano;   
1.Já lá vem o sol,  
2.Ó Morena,  
3.Coradinha,  
4. Sapato Roto,  
5.A Rosinha,  
6. O Bordado da minha mãe,  
7. Vem à janela,  
8. Ricocó 
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2014 
Designação Data Local Repertório 
Igreja de 
São José das 
Taipas 
16/04 
 
Porto Paseo – Érik Marchelie 
Pleiades – Luís Pato 
Mandoline Project – David Laheurte 
Semana da 
Guitarra 
 
09/05 
 
Porto Preludio y Fuga – Claudio Mandonico 
Suite NR.4 D – Moll - Georg Friedrich Handel 
Acerca de la Felicidad – Javier Riba 
Pleiades – Luís Pato 
Mandoline Project – David Laheurte 
Academia 
de Música 
Vilar do 
Paraíso 
28/05 
 
Vila Nova 
de Gaia 
Suite Nº 4 em Ré menor – Georg Friedrich Haendel 
Pleiades – Luís Pato 
Prelúdio e Fuga – Claudio Mandonico 
Okinawa Suite for Mandolin Orchestra – Miwa Naito 
Mandoline Project – David Laheurte 
Concerto de 
Gala 
 
18/07 
 
Porto 
 
Pleiades – Luís Pato 
Suite NR.4 D-Moll – Georg Friedrich Handel 
Concerto em Ré M – António Vivaldi 
Paseo – Érik Marchelie 
Suite Mexicana – Eduardo Angulo 
Verdes Anos – Carlos Paredes 
Vira de Frielas – José Nunes 
Madragoa - Frederico Valério 
Concerto de 
Natal 
21/12 
 
Fátima Preludio y Fuga – Claudio Mandonico 
Suite NR.4 D Moll – Georg Friedrich Handel 
Acerca de la Felicidad – Javier Riba 
Pleiades – Luís Pato 
Mandoline Project – David Laheurte 
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2015 
Designação Data Local Repertório 
Hospital 
Escola de 
Gondomar 
 
31/01 
 
Gondomar Paseo – Érik Marchelie 
Suite Mexicana op. 16 – Eduardo Angulo 
Meditando – Armandinho 
Madragoa – Frederico Valério 
Vira de Frielas – José Nunes 
Dança Palaciana – Carlos Paredes 
Verdes Anos – Carlos Paredes 
Concerto de 
Apresentação 
 
17/02 
 
Rio Tinto Pleiades – Luís Pato 
Paseo – Érik Marchelie 
Sadoq –Juan Carlos Muñoz 
Acerca De La Felicidad – Javier Riba 
Requiem For The Music Teacher – Paulo Bastos 
Suite Mexicana op. 16 – Eduardo Angulo 
Conservatório 
Calouste 
Gulbenkian 
 
10/04 
 
Braga Sadoq – Juan Carlos Muñoz 
Pleiades – Luís Pato 
Acerca de la Felicidad – Javier Riba 
Paseo – Erik Marchelie 
A Requiem for the music teacher – Paulo Bastos 
Suite Mexicana op. 16 – Eduardo Angulo 
Concerto com 
o Coro dos 
Professores 
do Porto e da 
Universidade 
Sénior de 
Lamego 
23/05 
 
Lamego Pleiades – Luís Pato 
Paseo – Érik Marchelie 
Sadoq – Juan Carlos Muñoz 
Coradinha – (Canção popular de Cabeceiras de Basto) 
Ricocó – Canção popular de Póvoa de Lanhoso 
Canção de Lamego – Fernando Vitorino e Resende Dias 
Concerto de 
Gala 
 
11/07 
 
Valbom Paseo – Érik Marchelie 
Pleiades – Luís Pato 
Requiem for the music teacher – Paulo Bastos 
Sadoq – Juan Carlos Muñoz 
The Song of Japanese Autumn – Yasuo Kuwahara 
Suite Mexicana op. 16 – Eduardo Angulo 
Casino da 
Figueira da 
Foz 
 
19/08 
 
Figueira da 
Foz 
Pleiades – Luís Pato 
Paseo – Érik Marchelie 
Sadoq – Juan Carlos Muñoz 
The Song of Japanese Autumn – Yasuo Kuwahara 
Suite Mexicana op. 16 – Eduardo Angulo 
GWM 2015 
 
 
17/09 
 
Vila Nova de 
Gaia 
Pleiades – Luís Pato 
Paseo – Érik Marchelie 
Sadoq –Juan Carlos Muñoz 
Acerca De La Felicidad – Javier Riba 
Requiem For The Music Teacher – Paulo Bastos 
Suite Mexicana op. 16 – Eduardo Angulo 
Igreja dos 
Ingleses 
 
07/11 
 
Funchal Pleiades – Luís Pato 
Paseo – Érik Marchelie 
Sadoq – Juan Carlos Muñoz  
Requiem for the music teacher – Paulo Bastos 
The Song of Japanese Autumn – Yasuo Kuwahara 
Suite Mexicana op. 16 – Eduardo Angulo 
Acerca de la Felicidad – Javier Riba  
Concerto Ré Maior – António Vivaldi  
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2016 
Designação Data Local Repertório 
Concerto de 
Ano Novo 
 
03/01 
 
São 
Cosme 
Godfather Suite – Nino Rota;  
Celtic Faires – Bruno Szordikowsky;  
Paseo – Érik Marchelie;  
Suite Mexicana op.16 – Eduardo Angulo;  
Maria Wiegenlied Op. 76 – Max Reger;  
Ave Maria (de ‘Cavalleria Rusticana’) – Pietro Mascagni;  
Mio Bambino Caro (de ‘Gianni Schicchi’) - Giacomo Puccini;  
Plink Plank Plunk – Leroy Anderson;  
Pizzicato Polka – Johann Strauss II;  
O Menino está dormindo – Tradicional Portuguesa Évora (séc. XVIII); 
Jingle Bells – James Lord Pierpont 
Concerto de 
Encerramento 
do 1º Festival 
de Música 
Clássica 
16/01 
 
Rio Tinto Godfather Suite – Nino Rota 
Sadoc – Juan Carlos Muñoz 
Paseo – Érik Marchelie 
Suite Mexicana – Eduardo Angulo 
Plink Plank, Plunk – Leroy Anderson 
Pizzicato Polka – Johann Strauss II 
Temporada 
de Concerto 
OPGB  
 
13/03 
 
Valbom Suite Bergerac – Marlo Strauss 
Phenix – Érik Marchelie 
Sadoq – Juan Carlos Munoz 
Godfather Suite – Nino Rota 
Music for Play – Claudio Mandonico 
Pirates of Caribean – Hans Zimmer 
Concerto de 
Páscoa 
 
02/04 
 
Rio Tinto Pleiades – Luís Pato 
Paseo – Érik Maechelie 
Music for play – Claudio Mandonico 
Glória – António Vivaldi 
Temporada 
Regular 
OPGB 
 
10/04 
 
Melres Phenix – Érik Marchelie 
Suite Mexicana – Eduardo Angulo 
Music for play – Claudio Mandonico 
Suite Venezolana – José António Zambrano 
Pirates of Zimmer – Hans Zimmer 
Temporada 
Regular 
OPGB 
 
08/05 
 
Jovim Suite NR. 4, D – Moll – Georg Friedrich 
The Tears of stella – Timotheos Arvanitakis 
Improviso – Claudio Mandonico 
Entre las sombras – Ricardo Sandoval 
Mandoline Project – David Laheurte 
Temporada 
Regular 
OPGB 
 
12/06 
 
São 
Cosme 
Entre las sombras – Ricardo Sandoval 
Improviso – Claudio Mandonico 
The Tears of stella – Timotheos Arvanitakis 
Paseo – Érik Marchelie 
The Song oj Japanese Autumn – Yasuo Kuwahara; 
Concerto de 
Encerramento 
do Festival 
Internacional 
de Música de 
Plectro 
10/07 
 
São 
Cosme 
Improviso - Claudio Mandonico;  
Oblivion – Astor Piazzola;  
Danza Espanhola – Enrique Granados;  
Madragoa – Frederico Valério;  
Verdes anos – Carlos Paredes;  
Pirates of Zimmer – Hans Zimmer 
Concerto dos 
Padroeiros 
 
21/09 
 
São 
Cosme 
Entre las sombras – Ricardo Sandoval;  
Improviso – Claudio Mandonico;  
Paseo – Érik Marchelie;  
The Song oj Japanese Autumn – Yasuo Kuwahara; 
O del mio amato ben – Stefano Donaudy;  
Les Chemins del’ amour – Francis Poulenc;  
Suite Venezolana – José António Zambrano;  
The Pirates of Zimmer – Hans Zimmer;  
Uirapuru – Waldemar Henrique; 
Les Filles de Cadix – Léo Delibes 
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Concerto de 
Ano Novo 
 
08/01 
 
São Cosme Sky Colored Lake – Robert Martell 
Concerto para Guitarra e Orquestra La M op. 8 – F. Carulli;  
Libertango – Astor Piazolla;  
Pizzicato Polka – J. Strauss II;  
Plink, Plank Plunk – Leroy Anderson;  
Radetzky March – J Strauss;  
Gloria 1ºmvt – A. Vivaldi; 
Ave Verum – W A Mozart; 
  
Temporada 
Regular 
OPGB 
05/02 
 
São Cosme Suite Mexicana op.16 – Eduardo Angulo 
Vibrações – Jacob do Bandolim 
Odeon – Ernesto Nazareth 
Último Dia – Levino Ferreira 
Apanhei-te Cavaquinho – Ernesto Nazareth 
Libertango – Astor Piazolla 
Suite Venezolana – José António Zambrano 
Temporada 
Regular 
OPGB 
 
05/03 
 
São Cosme Godfather Suite – Nino Rota 
Suite Marinaresca – Amedeo Amadei 
Music For Play – Claudio Mandonico 
Four 18TH Italian Songs For Mandolin Orchestra And Soprano: 
1. Nina – Legrenzio Vincenzo Ciampi 
2. Tu Lo Sai – Giuseppe Torelli; 
3. Caro Mio Ben – Giuseppe Giordani; 
4. Se tu m’ami, se sospiri – Giovani Battista Pergolesi 
Italian Selection For Mandolin Orchestra: 
1. Mari – Mari 
2. Torna a Sorento 
3. Arrivederci Roma 
4. Funiculi 
Concerto 
Casa da 
Música 
 
28 e 
29/04 
 
Porto Godfather Suite – Nino Rota 
Homeward Bound – Eden MacAdam-Somer 
Último Dia – Levino Ferreira 
Sambas Medley: 
1. Aquarela do Brasil – Ary Barroso 
2. Isto aqui o que é – Ary Barroso 
3. Vai Passar – Chico Buarque 
Memórias do Porto – Pedro Chamorro 
Concerto de 
S. Bento das 
Peras e S. 
Cristóvão 
 
16/07 
 
Rio Tinto Phenix – Erik Marchelie 
Canção do Outono Japonês – Kuhawara 
Pirates of Zimmer – Hans Zimmer 
Palladio – Karl Jenkins 
Gloria 1ºmvt. – A. Vivaldi 
Ave Verum – W A Mozart 
Coral Cantata 147 – J.S  Bach 
Joy to the World – Isaac e Haendel 
Panis Angelicus – C Franck 
O del mio amato ben – S. Donaudy 
Ave Maria – F. Schubert 
Concerto em 
Comemoração 
ao Centenário 
do 
Conservatório 
de Música do 
Porto 
13/10 
 
Porto Canções do outro lado da rua - Fernando C. Lapa 
Concerto Flauta e Orquestra Plectro G Dur – Giovanni Pergolesi 
Concerto Violoncelo C Dur e Orquestra de Plectro – Ambrosius 
Concertino D moll Oboé e Orquestra de Plectro – Konrad Wolki 
Suite Indiana para 2 guitarras e Orquestra de Plectro – Jorge Cardoso 
Temporada 
OPGB 
Gondomar 
2017 
05/11 
 
Valbom Suite Okinawa – Miwa Naito;  
Paseo – Érik Marchelie;  
Suite Bergerac – Marlo Strauss;  
Concertino Oboé e Orquestra de Plectro – K. Wolki;  
Palladio – K Jenkins 
 
